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L'utilisation de la grue dans la mise en scène cinématographique : 


Une envolée de la caméra, qu’elle soit utilisée pour un plan de découverte ou 
inversement, pour descendre vers un détail, est bien souvent la première utilisation 
attendue d’une grue cinématographique. Pourtant, bien que cette utilisation d’amplificateur 
de montée ou de descente de la caméra soit la plus répandue, force est de constater qu’elle 
est loin d’être la seule du répertoire cinématographique. Il suffit pour s’en rendre compte de 
regarder les plans séquences d'ouverture de films comme La soif du mal, The Player ou 
encore Breaking News’. La caméra s’engouffre sans encombre dans des espaces restreints, 
passant par des portes et des fenêtres, et semble capable de toutes les prouesses. Et 
pourtant, nombre de découpages cinématographiques semblent frileux vis-à-vis de cet outil 
de machinerie, se contentant de son utilisation standard. 


Ce mémoire a pour vocation d'essayer de bien comprendre les différentes 
contraintes qu'implique l'usage d’une grue cinématographique afin de mieux appréhender 
son utilisation et d'essayer de sortir des sentiers battus. Il traitera ainsi dans un premier 
temps des différents modèles de grues, de leurs particularités techniques et mettra ainsi en 
avant les nouvelles possibilités de découpage propre à chaque modèle et les contraintes 
qu’elles induisent. 


Une fois ce prérequis terminé, nous nous intéresserons alors à l'esthétique du plan 
de grue qui a été attaché à cet outil de machinerie au cours du temps, offrant des 
mouvements lisses associés à un déplacement vertical. On remettra alors en cause cet 
esthétique, puis il sera intéressant d'étudier en quoi la structure de la grue, en équilibre 
permanent, influence-t-elle la mise en scène, poussant au mouvement et au plan séquence. 
En effet, de par sa taille imposante, la grue a vite fait de devenir le premier personnage du 
tournage, au risque d’emporter la mise en scène dans sa folie. 


: WELLES, Orson, Touch of Evil (La Soif du Mal), États-Unis, 1958, 95 min, Noir & Blanc. 
' ALTMAN, Robert, The Player, États-Unis, 1992, 124 min, Couleur. 
: TO, Johnnie, Dai Si Gin (Breaking News), Hong Kong, Chine, 2004, 90 min, Couleur. 
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On s’attardera ensuite sur deux bouleversements technologiques qui ont jalonné 
l'histoire des grues. Le premier, qui date des années 70, est l'apparition des têtes 
télécommandées qui a complètement modifiée les relations de travail sur le plateau. Pour la 
première fois, la caméra, le jeu d'acteur et la mise en scène se sont retrouvés physiquement 
séparés sur le plateau, obligeant la mise en scène à adopter une nouvelle méthode de 
dialogue. Le second bouleversement, qui se déroule de nos jours, concerne la forte 
interaction qui lie les domaines d'imagerie numérique à ceux de la prise de vue réelle. 
Effectivement, les nouvelles générations de grues unifient dans un même système la caméra 
réelle à la caméra virtuelle offrant des possibilités de découpage jusqu'ici inédites, comme le 
montrent certaines scènes du film de Scorsese Hugo Cabret‘. 


Il sera finalement passionnant de s'interroger et de tenter de formuler des 
hypothèses sur un avenir possible pour les grues cinématographiques face à cette évolution 
numérique qui peut d’une part recréer virtuellement tout type de mouvement, et qui 
d'autre part, miniaturise la taille des caméras, rendant inutilement lourdes certaines grues 
prévues pour des charges de caméras élevées. 


Johann Dulat 
2009-2012 


* SCORSESE, Martin, Hugo (Hugo Cabret), États-Unis, 2011, 126 min, Couleur 
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The Use Of The Crane In The Staging Of A Film : 


À flying camera, whether it is used as an establishing shot or on the opposite, to 
zoom in on a detail, remains the first expected use of a cinematographic crane. Nonetheless, 
even if the most common use is to amplify a rising or diving camera, there is no choice but to 
accept it is far from being the only one in the whole cinematographic grammar. We can just 
have a glance at the Touch of Evil”, The Player*, or Breaking news’ opening sequences to get 
a slight idea of that use. The camera weaves easily through confined spaces, sliding through 
doors and windows, and therefore seems capable of many feats. Though, loads of shooting 
scripts appear to be timorous regarding this grip tool, without daring to push its usual use 
further. 


This thesis aims at trying to figure out the different limits of a cinematographic crane 
utilization in order to embrace its practical applications and then try to get off the beaten 
tracks. It first introduces the various types of cranes and their technical specifications, 
highlighting the new storytelling possibilities of their own and the constraints each one 
involves. 


Once this prerequisite is covered, we will get to the aesthetics of the crane shot 
deriving from this grip tool throughout its history, offering soft movements related to 
vertical shifts. After having questioned these aesthetics, it would be interesting to study how 
the crane structure, permanently balancing, impacts the filmmaking, converting a simple 
short shot into a master shot. Indeed, regarding its imposing size, the crane quickly becomes 
the first character of a shooting, at the risk of taking the filmmaking away with its craziness. 


. WELLES, Orson, Touch of Evil (La Soif du Mal), États-Unis, 1958, 95 min, Noir & Blanc. 
: ALTMAN, Robert, The Player, États-Unis, 1992, 124 min, Couleur. 
’ TO, Johnnie, Dai Si Gin (Breaking News), Hong Kong, Chine, 2004, 90 min, Couleur. 
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Then, we will study the two main changes in the crane history. The first one, 
happening in the 70s, comes along the invention of remote heads that drastically changed 
the work hierarchy on the set. For the very first time, camera operating and directing the 
actor got physically separated, implying for the director to learn a new dialogue. The second 
disruption happens nowadays and concerns the strong interaction linking computing to live 
action capture. As a matter of fact, new generations of cranes regroups in the one and same 
system the real camera and the virtual, bringing along innovating possibilities of continuity, 
as witnessed in some Hugo Cabret* scenes. 


It will be then enthralling to try to see which future awaits for the cinema cranes 
facing the digital revolution that can recreate virtually any kind of movement on one hand, 
and miniaturization the camera size on the other, putting offside the cranes that do not 
support overweighed cameras. Waiting for the next generation... 


Johann Dulat 
2009-2012 


' SCORSESE, Martin, Hugo (Hugo Cabret), États-Unis, 2011, 126 min, Couleur 
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L'utilisation de la grue dans la mise en scène cinématographique : 
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Mémoire sur l’utilisation de la grue dans la mise en scène cinématographique : 


Introduction 


Au cours de ma scolarité à l’ENS Louis Lumière, j'ai eu l’occasion d'utiliser de nombreux 
outils de machinerie. J'ai d'abord commencé par des petits travellings, puis je suis passé sur 
des chariots pneumatiques, m'affranchissant de la linéarité des rails, avant de découvrir la 
joie des Dolly avec leur colonne télescopique. Le mouvement de caméra est alors devenu 
une passion, et je me suis mis à m'y exercer de mon mieux à travers les exercices techniques 
qu'offre notre école. 


Le temps passant, je suis pourtant devenu 
frustré. Le petit mètre d’élévation qu'offrait la 
Dolly était certes amplement suffisant dans la 





= 4 2 
| 


majorité des cas, mais je ne pouvais m'empêcher 
de regarder d’un œil avide les quelques 








pourcents manquants. C'est à cause de cette lt Le 

frustration que je me suis documenté sur les JT [ 

différents systèmes de machinerie qui ont offert | | 5 

au cinéma des plans aussi magnifiques que celui ts L 

de La Soif du Mal” d'Orson Welles, ou bien ce Nt Lie ES 
encore de The Player”° de Robert Altman. Bien TT À, 5 
sûr, certains systèmes comme le CableCam ou | F | | WE | n | 
les prises de vues en hélicoptère donnaient des ‘ LS | 
résultats époustouflants, mais c’est globalement ©) 


la grue qui a accaparé mon attention. 


Dolly Classic (Panther) 


Peut-être est-ce dû à ma rencontre avec Jean-Marie Lavalou, co-inventeur avec Alain 
Masseron de la célèbre « Louma » - que je remercie au passage pour toute l’aide qu'il a 


= WELLES, Orson, Touch of Evil (La Soif du Mal), États-Unis, 1958, 95 min, Noir & Blanc. 
1: ALTMAN, Robert, The Player, États-Unis, 1992, 124 min, Couleur. 
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apporté à ce mémoire - ou peut-être est-ce simplement dû au fait que la grue est l’évolution 
logique d’une Panther, et donc de ma recherche globale sur les mouvements de caméra. En 
effet, tout comme la Panther, la grue est construite sur une plateforme amovible et possède 
une colonne. La grande différence réside dans son axe de pivot et son bras, qui permettent 
une démultiplication du mouvement vertical. 


En tout cas, mon choix était fait, mon mémoire parlerait de ces grues et de leur 
utilisation. Je voulais comprendre les différentes configurations qu’elles pouvaient adopter 
sur un tournage afin d'éviter de me retrouver paralysé face à cette machine lors de ma 
partie pratique de mémoire, et d’être contraint de réaliser des plans bêtes et primaires. Mon 
idée était de pouvoir apprendre à visualiser un plan de grue dans un décor au même titre 
que l’on peut visualiser un plan de travelling ou de Steadicam lors d’un repérage. Pourtant, 
l'enjeu était ici d'autant plus compliqué que l'encombrement d’une grue était variable en 
fonction de son modèle, et qu'il était parfois impossible d'accéder à la hauteur caméra 
souhaité en repérage. Tout dans la grue semblait afficher des dimensions surhumaines. 


J'ai alors commencé à étudier sur papier les différents modèles existants, de la grue à 
plateforme à la grue télescopique avec une tête télécommandée. Je fis aussi la rencontre de 
nombreux professionnels qui ont eu l’occasion de travailler avec ces machines, que ce soit 
des cadreurs comme Yves Agostini ou Philipe Houdart, des chefs machinistes comme Bruno 
Dubet, Jean Chesneau ou André Atellian, mais aussi des directeurs de productions comme 
Claude Albouze et Jacques Frédérix pour l'impact économique et logistique d’une grue sur 
une production. Chacun d’eux m'ont apporté un regard et une expérience personnelle sur le 
sujet qui m'a grandement aidé dans la rédaction de ce mémoire. J'ai complété cette 
approche par la lecture d’'interviews et de mémoires de certains réalisateurs qui ont 
grandement utilisé les grues, comme ce fut le cas de Jean-Jacques Beineix. 


Rapidement, de cet univers des grues cinématographiques que je pensais restrictif, je 
me suis rendu compte qu’il était magnifiquement vaste, presque sans fin. J'ai eu la chance 
de pouvoir assister à des tournages où des grues furent installées, puis par la suite, j'ai moi- 
même pu réaliser un court-métrage pour ma partie pratique de mémoire où j'ai eu le loisir 
d'utiliser deux modèles de grues bien distincts. La première, une super Duo-Jib montée sur 
un Magnum‘, était une petite grue à plateforme accueillant le cadreur. Aisément 
transportable, elle ne nécessitait ni une configuration de tournage particulière ni du 
personnel supplémentaire. La seconde, une Supertechno 30’, était une grue télescopique 


7 Un Magnum (Movie-Tech) est l'équivalent d’une Dolly ou d’une Panther, c’est-à-dire d’un chariot avec une 
colonne télescopique. 
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qui pouvait monter à plus de 9m de haut. Dans ce cas-là, la simple présence de cette grue 
donnait le sentiment d’être dans une grosse production hollywoodienne tant sa taille et le 
nombre de personnes qui lui était alloué étaient importantes. 


C'est donc à l'appui de cette triple expérience (rencontres, documentations et 
tournages) que j'ai écrit les pages qui suivent. Ce mémoire partira de l’axiome qu’il faut bien 
connaître ses outils avant de pouvoir en parler. C’est pourquoi nous nous efforcerons tout 
au long de cet écrit d'expliquer le fonctionnement des grues, d’un point de vue aussi bien 
technique que logistique. Mais nous ne nous contenterons pas de cette approche purement 
matériel, puisque tout mouvement de caméra, quel qu’il soit, n’a d'intérêt que s’il sert le 
récit et à la mise en scène qu'il sert. Nous rechercherons donc dans un premier temps une 
certaine esthétique du plan de grue que l’on pourrait qualifier de « classique » avant de 
rechercher des utilisations plus particulières qui ont permis de raconter à l'écran des 
évènements qui n'auraient pu exister autrement. Car avant d'être un simple outil 
d’ascension, la grue est un démultiplicateur des possibilités de découpage. Pour finir, on 
étudiera les dernières évolutions technologiques des grues afin d'essayer de deviner à quoi 
ressembleront les plans de grues de demain. 


J'espère que vous prendrez autant de plaisir à lire ce mémoire que j'en ai eu à le faire. 
Bonne lecture |! 





Dessin Technique de l’Apollo (Chapman Leonard) 
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1/ De la grue de chantier au tournage : naissance d’une composante verticale du 


mouvement 


Historiquement, ce fut pour surélever les blocs de pierre qui ont servi à construire les 
temples de la Grèce Antique (515 avant J.C.) qu'ont été créées les premières grues'*. Bien 
que de constitution sommaire, elles ont évolué rapidement en développant les premiers 
systèmes de treuil et de poulie, autour desquels une corde venait s’enrouler afin de soulever 
des charges allant de 15 à 20 tonnes. 


Déjà, la grue venait de remplir son rôle premier qui, selon la définition encyclopédique 
du Larousse, est d’être « un appareil servant à lever des charges »°°. Et c’est justement cette 
idée de levage, de déplacement vertical, qui restera de tout temps la véritable particularité 
de la grue. 





Grue de chantier ancienne Grue de chantier contemporaine 


a/ Des grues de chantier au cinéma 





Des camion-grues aux grues à vérins hydrauliques qu’on peut voir dans les ports, force 
est de constater que l'univers des grues - que l’on nommera « de chantier » pour les 
différencier de leurs homologues cinématographiques - est un vaste domaine. Par définition, 
on pourrait penser que ces grues « de chantier » n’ont rien à voir avec le monde du cinéma. 
Leur but semble effectivement de s’en tenir à l’action de lever des lourdes charges pour les 


? COULTON, J. J., Lifting in Early Greek Architecture, The Journal of Hellenic Studies, The Society for the 
Promotion of Hellenic Studies, Volume 94, 1974, p. 1-19. 
Site internet de Larousse : www.larousse.fr 
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mener d’un point À à un point B. Il serait pourtant maladroit de ne point en parler, car ces 
dernières ont été et sont utilisées bien plus souvent qu’on ne le pense sur un tournage. 


Tout d’abord, le besoin d'accéder à des positions hautes n’est pas du seul ressort de la 
caméra sur un long-métrage. Un exemple frappant est celui d’un projecteur qui doit recréer 
l'effet d’un clair de lune sur une prairie. Ne pouvant atteindre la hauteur souhaitée grâce aux 
pieds de projecteurs traditionnels, l’utilisation d’une nacelle devient alors une solution très 
pertinente tant d’un point de vue pratique que financier. Mais ce genre de situation peut se 
reproduire pour de nombreux autres corps de métiers du cinéma, que ce soit pour les décors 
(accrocher des guirlandes en haut d’un arbre), les effets spéciaux (installation d’un canon à 
neige en hauteur) ou encore la machinerie (acheminement de matériel dans un endroit 
inaccessible). 


Ainsi, sur Un long dimanche de fiançailles” de Jean-Pierre Jeunet, le chef machiniste 
Bruno Dubet utilisa un camion-grue télescopique de chantier, qui pouvait atteindre une 
longueur de bras de 40 mètres et soulever 70 tonnes, pour les scènes des tranchées de la 
guerre de 14-18. Initialement, ce camion-grue a été utilisé afin de pouvoir déplacer une 
passerelle sur laquelle était posée une grue télescopique cinéma : la Supertechno. En effet, 
étant donné que le terrain était accidenté (champ de bataille), il aurait été très difficile — et 
Ça aurait été une perte de temps considérable — d'essayer de déplacer la Supertechno par 
voie terrestre. C’est donc la grue de chantier qui s’en est chargée. Pourtant, cette grue de 
chantier qui ne devait à l’origine servir qu’à déplacer la grue cinéma, fut par la suite utilisée 
pour réaliser elle-même un plan. L'idée était de faire un travelling, avec la caméra en piqué à 
une bonne dizaine de mètres du sol, qui allait suivre l’assaut des soldats avec des bombes 
qui explosent autour d'eux. Pour ce faire, Bruno Dubet a fixé une nacelle au bout du bras 
(qui lui offrait ainsi un déport de 40 mètres), depuis laquelle il a mis la caméra en plongée 
totale sur le champ de bataille. Il a alors fait pivoter le bras de la grue de chantier sur une 
dizaine de mètres, ce qui recréait un mouvement rectiligne étant donné que le bras de grue 
était suffisamment long”. 


Photogrammes de Un Lonqa Dimanche de Fiançailles : 





. JEUNET, Jean-Pierre, Un long dimanche de fiançailles, France, 2004, 134 min, Couleur. 
© Cf. Photogrammes d’Un long dimanche de fiançailles. 
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Camion-grue télescopique Camion-grue standard 


Il faut savoir que cet exemple d'utilisation de grue de chantier pour animer la caméra à 
été — bien qu'il puisse sembler inhabituel — utilisé bien des fois au cours de l’histoire du 
7 7 . Us / 16 
cinéma. Interrogé à ce sujet, le chef machiniste Bruno Dubet répond : 


« Moi, j'ai fait plein de trucs avec des grues de chantier. Sur La cité 
des enfants perdus’”, on n'avait pas de tête gyrostabilisée, mais on 
avait des nacelles et on s’en servait comme des grues. Il suffisait 
d'aller doucement sur les démarrages et les arrêts, et sur le reste 
tout ça suivait. Par exemple, on a fait un travelling vertical de 40 
mètres avec un Steadicam dans la nacelle. C'était pour le plan où les 
siamoises crient, lorsqu'on part d’elles et qu’on monte. Moi, je 
sortais le bras en même temps que la nacelle montait [afin de 
compenser l'arc de cercle naturel qu’aurait produit la simple montée 
de la nacelle], et on a fait un travelling vertical de 40 mètres. Je 
faisais monter la nacelle et le steadicameur s’occupait de corriger les 
à-coups dû à cette grue non cinématographique. 

À un autre moment, le Steadicam reculait et devait monter dans une 
nacelle. Pour ce faire, on a dû couper les rambardes avant de la 
nacelle à la disqueuse afin qu’il puisse monter dedans. [Vu que c'était 
de la location, on les a ressoudés par la suite.] Une fois à l’intérieur, 
on l’a accroché aux rambardes arrière, et le mec qui manœuvrait la 
nacelle la faisait reculer, descendre puis remonter afin de suivre un 


Entretien avec Bruno Dubet - Mars 2012. 
ul JEUNET, Jean-Pierre & CARO, Marc, La Cité des Enfants Perdus, France, 1995, 112 min, Couleur. 
+ CL Photogrammes de La Cité des Enfants Perdus. 
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feu follet. C'est des combinaisons. La machinerie ce n’est pas 
seulement des appareils tout prêts. C'est un mélange d'outils. » 


Photogrammes de La cité des enfants perdus : 





1/3 2/3 3/3 


Certains pourraient réfuter que de telles utilisations sont des solutions de fortunes et 
qu’elles relèvent plus de l’anecdote que d’une véritable utilisation. Car s’il est entendu que 
de telles solutions fonctionnent, il semble pourtant peu pratique de devoir scier la rambarde 
d’une nacelle alors que des grues à plate-forme offrent le même service avec la praticité en 
plus. La véritable question revient donc à savoir si une grue de chantier peut offrir à la 
caméra des possibilités que les grues cinéma ne peuvent remplir. Et la réponse est que non 
seulement de telles possibilités existent, mais qu’en plus, elles ont permis de réaliser 
quelques-uns des plus grands plans de l’histoire du cinéma. On pourrait parler de l’utilisation 
des grues de chantier dans Quand passent les cigognes” de Mikhail Kalatozov, mais nous 
nous contenterons de l'exemple du plan final de Profession : Reporter de Michelangelo 
Antonioni”. 


Dans ce plan, qui mit une semaine à être tourné, on part de John Locke (Jack Nicholson) 
qui est dans une chambre d’hôtel, puis on sort progressivement vers l'extérieur en passant à 
travers la fenêtre pour ensuite observer son décès (off, un coup de feu retentit) comme un 
simple accident de la vie. Luciano Tovoli (AIC), revient sur le tournage de ce plan”’ : 


« On a commencé par construire la chambre de plein-pied avec un 
toit en terrasse pour pouvoir travailler dessus. Au plafond de la pièce, 
on a fixé un rail sur lequel pouvait être suspendue la tête 
gyrostabilisée montée sur roulettes. Ce rail traversait la fenêtre 
donnant sur l'extérieur, en dépassant d'environ 1.5m en surplomb de 


” KALATOZOV, Mikhaïl, Letyat Shuravli (Quand passent les cigognes), Union Soviétique, 1957, 97 min, Noir & 
Blanc. 

| ANTONIONI, Michelangelo, Professione : Reporter (Profession Reporter), Italie, Espagne, France, 1975, 126 
min, Couleur. 

: REUMONT, François, Le Guide machinerie de la prise de vues cinéma, Entretien avec Luciano Tovoli, AIC, 
Paris, Dujarric, 2004, p. 24-25. 


Johann Dulat - Mémoire 2009/2012 
L'utilisation de la grue dans la mise en scène cinématographique 


18 


la façade. En utilisant un zoom sur la caméra, on avait fait construire 
par la déco des barreaux mobiles sur la fenêtre, de manière à ce que 
l'écartement de base laisse juste passer l'objectif. Enfin, une grue de 
chantier de 40m surplombait la place, et son câble d’acier pouvait 
arriver juste à la verticale de la sortie du travelling. 

Le mouvement se décomposait ainsi: d’abord cadré le plus large 
possible dans la chambre, en plaçant le bout du travelling hors de la 
fenêtre juste bord cadre, la caméra observait Jack Nicholson 
s'installer dans son lit. Poussée par un machiniste, elle se mettait 
ensuite lentement en mouvement en direction de la fenêtre, les 
barreaux commençant à être écartés juste avant qu'ils ne sortent 
concrètement du champ (en jouant sur un effet naturel de 
perspective pour faciliter et anticiper le passage de l’imposante 
caméra). La caméra parvenant au bout du rail, la jonction délicate 
entre la suspension travelling et celle de la grue s’effectuait alors 
juste après. Des machinistes sur le toit prenaient le relais du premier 
dans la pièce, et accrochaient le berceau de la tête au câble d'acier. 
Parallèlement, les gyroscopes Wescam gommaient de manière assez 
convenable l’à-coup provoqué par ce changement de suspension. 
Enfin, arrivait la lente partie en extérieur pendant laquelle la caméra 
décrivait un long trajet en arc de cercle (généré par le bras de grue) 
sur la place, pour s'achever par un dernier mouvement latéral 
finissant juste devant la fenêtre et ses barreaux entre temps 
refermés. » 


Photogrammes de Profession Reporter : 
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On voit bien que de tels exemples existent, mais qu'ils semblent cantonnés à des 
situations exceptionnelles. Ce qui semble logique, sans quoi cela voudrait dire que les 
constructeurs de grues cinéma seraient passés à côté de certaines pratiques fort courantes 
de la grue. 


Pour conclure, on pourrait dire que la grue de chantier possède deux utilisations 
principales dans la mise en scène cinématographique. La première, qui englobe la majorité 
des situations, n’est qu’une copie de l’utilisation des grues cinéma avec un matériel qui à 
l’origine n’a pas été conçu pour ça. La grue de chantier devient alors un plan B qui aura bien 
souvent l'avantage d’être moins coûteux que son homologue cinématographique. La 
seconde, consiste à la réalisation de plans très particuliers qui nécessitent explicitement 
l'utilisation de telle grue de chantier. Bien que cette utilisation pourrait être riche en 
anecdotes et passionnante à étudier, elle ne sera pas traitée à travers ce mémoire à cause 
de son côté trop exceptionnel. Dorénavant, nous nous contenterons donc d'étudier les grues 
cinéma, en supposant qu'elles représentent l’ensemble des grues, puisque les grues de 
chantier sont ici réduites à une simple tentative de copie de la grue cinéma. Le terme grue 
définira à partir de maintenant ce que nous appelions jusqu’à présent la grue cinéma. 
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b/ Allan Dwan : Naissance de la grue cinématographiaque et du mouvement 
parabolique 


Si le tout premier plan tourné avec un travelling revient au film Cabiria de Giovanni 
Pastronne””, il semblerait logique de remettre à /ntolérance de D.W. Griffith” le tout 
premier mouvement de grue. Survenant au bout de 1h50 de film, on découvre le 
gigantesque décor d’Intolérance dans un long mouvement de caméra qui quitte sa position 
haute pour descendre s'approcher de la grande foule qui le recouvre. Bien que ce plan ait 
été conçu par D.W. Griffith, il serait délicat d’omettre la participation d’Allan Dwan, 
technicien réalisateur du début du cinéma qui venait de développer un système de travelling 
en 1915. Interrogé par Peter Bodganovich, Allan Dwan explique sa modeste participation”* : 


Didn't you help Griffith on Intolerance ? 


Oh, just a mechanical thing, yes, on camera-movement — because | 
was an engineer — | suggested something that was adopted. But it 
was not important. If someone says to you, “How do you get 
downtown — would you take a bus or a train?” and you answer, “The 
bus is convenient, take the bus”, you can't say you’re responsible for 
what happens when he goes downtown. Now, we didn’t know what 
he was doing over there with that gigantic set growing up across the 
street. And we weren't allowed to know — it was clothed in secrecy. 
We used to look at that thing looming above the fence and wonder, 
“How did they get those plaster elephants up on those poles?” Well, 
Griffith’s problem was how to photograph the big set with a moving 
camera — because there was no such thing as a boom. The camera 
platform had to be steady and it had to carry the director and the 
cameraman and it had to have a very steady flow of movement from 
a gigantic long-shot down to a real intimate close-up of some people. 
The question was how do you produce a parabolic movement with a 
lens. 


7 PASTRONNE, Giovanni, Cabiria, ltalie, 1914, 148 min, Noir & Blanc. 

si GRIFFITH, David W., Intolerance: Love's Struggle Throughout the Ages (Intolérance), États-Unis, 1916, 163 
min, Noir & Blanc. 

“BOGDANOVICH, Peter, A/lan Dwan the last pioneer, England, Movie paperbacks, Studio Vista 18s/90p, 1971, 
p.35-36. 
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Photogrammes d’/ntolérance : 





And you figured out how to doit? 


Sure. Put an elevator on a railroad track. Go backwards and upwards 
at the same time. And there was the parabolic movement. 


De façon intuitive, on aurait envie de croire que, suite au travelling, — qui est Îla 
concrétisation du mouvement horizontal — soit né le désir de réaliser un travelling vertical. 
La grue, qui par sa définition même semble pousser à cette verticalité, aurait donc pu être 
un simple système d’élévation verticale, comme un ascenseur ou un système à poulie. Or, 
force est de constater que dès l’origine du cinéma ce n’est pas cette pure verticalité que l’on 
a recherché à produire, mais la naissance d’un mouvement parabolique. 


On pourrait se demander pourquoi un mouvement parabolique ? Il faut se rappeler qu’à 
cette époque la question du point de vue de la caméra était quelque chose d’extrêmement 
réfléchi dans le sens où on était effrayé à l’idée de pouvoir mettre mal à l'aise le spectateur 
face à certains points de vue inhabituels. Ma supposition est donc la suivante. Comme 
semble le dire Allan Dwan, Griffith désirait à travers un même plan pouvoir passer d’une vue 
de grand ensemble à une valeur resserrée sur un personnage. Supposons maintenant que 
nous autres, êtres humains, désirions vivre avec nos propres yeux cette expérience. Dans 
quelle condition réelle serait-elle susceptible de se reproduire ? Pour moi, j'obtiendrais ma 
vue d'ensemble depuis le haut d’une colline et je la descendrais afin de pouvoir aller voir 
quelqu'un de près. Il est alors frappant de remarquer que la vue en coupe du flan d’une 
colline dessine une courbe que l’on pourrait grossièrement qualifié de parabolique. 


Ce que j'essaye de dire, c'est qu’il n’est guère étonnant qu’on ne se soit pas évertué à 
obtenir des déplacements verticaux parfaits dès les premières grues de l’histoire du cinéma. 
L'idée était ailleurs, plutôt dans une recherche d’ascension et de descente selon des motifs 
de courbes aussi variées que celles qui habitent les montagnes. A partir de là, on comprend 
mieux pourquoi ont été assez rapidement abandonnés tous les systèmes d’élévation à 
poulie, au profit des systèmes avec bras de déport et axe de pivot. En effet, de tels systèmes 
offrent une plus grande praticité pour dessiner une courbe avec la caméra que le mécanisme 
utilisé sur /ntolérance avec un ascenseur sur des rails. 
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2/ Évolution des libertés de mouvements avec les grues cinématographiques. 


Qu'on parle de la géante Akela, de la Louma 2 ou encore de la Super Nova”, un camion- 
grue de chez Chapman, on voit bien que l’univers des grues cinématographique est aussi 
vaste que celui des grues de chantier. Pourtant, au-delà de leur fonction pratique qui 
consiste à animer une caméra dans l’espace, toutes ces grues ont en commun une même 
structure. Elles sont constituées d’un axe de pivot autour duquel tourne un bras de déport 
équilibré. Sur son extrémité, un système d’accroche permet de fixer une caméra. 


Au cours de l'histoire, ces grues qui étaient à leur début relativement basiques, se 
contentant de surélever une plateforme, sont devenues de plus en plus complexes pour 
arriver à des outils d’une qualité et d’une précision hors pair, comme c’est le cas des 
dernières générations de grues télescopiques comme la Louma 2 ou la Super Scorpio 37. 
Pourtant, si ces grues offrent des possibilités époustouflantes, elles possèdent aussi leur part 
de contraintes, de coût et de poids. Du coup, aujourd’hui encore, se croisent les trois 
catégories historiques de grues : à plate-forme, à tête télécommandée et télescopiques ; 
chacune possédant son petit plus qui la rend incontournable. 





Super Nova (Chapman/Leonard) eu 


# Cf. Dessin Technique ci-dessus. 
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a/ La grue à plate-forme, pour une envolée (dangereuse ?) du cadreur. 


Comme son nom l'indique, la grue à plate-forme possède une plate-forme au bout de 
son bras sur laquelle peuvent se placer le cadreur, l'assistant opérateur et parfois le 
réalisateur selon son désir. C’est celle des grandes photos de tournage où on peut voir de 
Chaplin à Fellini, l'œil à la caméra, juché à plusieurs mètres de haut. Sur certains tournages, 
on pouvait même trouver une quatrième personne qui venait se greffer à l’équipe, le chef 
électro, dirigeant un projecteur à arc”° qui était accroché à l'arrière de la plate-forme. 


Historiquement c’est la première catégorie de grue qui est apparu sur le marché. Elle a 
connu un essor particulier à partir de 1945 avec l'apparition de la compagnie Chapman 
Studio Equipment (aujourd’hui Chapman/Leonard). Les grues Chapman sont rapidement 
devenues pour les grues à plate-forme l'équivalent du Frigidaire pour les réfrigérateurs. 
C'est cette compagnie qui développa des modèles comme l’Hercules Mobile Crane (1954), 
l'Atlas Mobile Crane (1957) ou encore la Titan (1962) qui ont aujourd’hui évolué en Super 
Nova, Titan Il et Apollo”’. Ces grues sont intégrées à un camion à bi-motorisation (électrique 
et essence) ce qui leur permet d’être rapidement prêtes à l’usage, notamment grâce à une 
mise à niveau automatique. Grâce à cela, elles peuvent combiner déplacement sur route et 
mouvements de grue, et offrir des plans aussi prestigieux que celui de la scène d'ouverture 
de La Soif du mal”. Admiratif du système, Cecile B. DeMille a d’ailleurs été le premier à les 
utiliser sur son film Les Dix Commandements””. 


Grâce à elles, les mouvements d’envols ou d’atterrissages se sont développés. Si bien 
que par la suite, des nouveaux modèles et des nouvelles marques sont venus étoffer l'offre 
des grues à plate-forme. Celles-ci sont devenues modulaires, c’est-à-dire avec la possibilité 
de les monter avec des longueurs de bras variables, ce qui a permis d'ajuster l'ampleur de 
leurs mouvements aux contraintes des lieux de tournages. Parmi toutes ces grues on peut 
compter des noms comme la Cine Jib (Panther), la série des GF de GFM, la Tulip (Egripment, 
lauréate d’un Academy Award) ou encore la fameuse grue de Claude Lelouch : la Valero ; 


# Un projecteur à arc est un ancien type de projecteur aujourd’hui disparu pour des raisons de main d'œuvre 
coûteuse. En effet, l’arc de lumière produit par le passage du courant d’une électrode à une autre, usait 
chacune des deux électrodes assez rapidement (la durée de vie moyenne d’une paire d’électrode était de 7 
heures). Il fallait donc, pour des raisons de sécurité, qu’un technicien reste près du projecteur afin de veiller à 
ce que l'écart entre les deux électrodes reste constant en les rapprochant l’une de l’autre au fur et à mesure 
qu’elles se consommaient. 

7 Site internet de Chapman/Leonard : www.chapman-leonard.com, rubrique History. 

_ WELLES, Orson, Touch of Evil (La Soif du Mal), États-Unis, 1958, 95 min, Noir & Blanc. 

si DEMILLE, Cecil B., The Ten Commandments (Les Dix Commandements) États-Unis, 1956, 220 min, Couleur. 
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mais la liste est loin d’être exhaustives. Toutes ces grues possédaient l'avantage 
indéniable, notamment face à leurs homologues à têtes télécommandées, de permettre à 
l'opérateur de pouvoir monter ou descendre de la plateforme en cours de plan. Associé à 
une toute nouvelle invention, le Steadicam, cette astuce permit de réaliser des plans 
séquences impressionnants, dont le premier de cette longue liste fut cadré par Garrett 
Brown en personne dans Bound For Glory”’. 


Photogrammes de Bound For Glory : 





1/12 





10/12 11/12 12/12 


* Pour plus d'informations : 

REUMONT, François, Le Guide machinerie de la prise de vues cinéma, Les grues à plate-forme et les grues 
mixtes. Paris, Dujarric, 2004, p.147. 

_ ASHBY, Hal, Bound for glory (En route pour la gloire), États-Unis, 1976, 145 min, Couleur. 
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Cependant, ces grues possèdent un désavantage de taille, la dangerosité de leur système 
d’équilibrage. Car si une grue à plateforme est équilibrée lorsqu'une personne est assise sur 
son extrémité, alors elle ne l’est plus lorsque cette personne descend. L'aventure peut ainsi 
s'avérer fatale, puisque si cette personne descend sans que quelqu'un prenne sa place ou 
qu’un système de poids vienne compenser l'absence de sa masse, la grue risque de partir 
comme une catapulte. Ce genre de machine nécessite donc une surveillance attentive du 
chef machino. C’est pour ces raisons qu'a été créé en 2000 le CACES, qui est un certificat 
d'aptitude pour le maniement de ces « plates-formes élévatrices mobiles de personnes ». 
Selon François Reumont”’ : 


« Ce certificat qui peut s’apparenter à une sorte de « permis de 
conduire », est désormais obligatoire sur les tournages pour tout 
machinistes désirant utiliser une grue à plate-forme. 

Cette obligation pourrait bientôt s'étendre à tous les modèles de 
grues, y compris les versions télécommandées. » 


Pourtant, lorsque l’on pose la question à Claude Albouze, directeur de production, il 
semble que cette obligation ne vise pas principalement le cinéma. 


« C’est sûr [qu’il faut le CACES] pour la manipulation des matériels 
tels que les nacelles à ciseaux, les nacelles à bras télescopique ou 
pour l’utilisation d’un transpalette.… Pour tous ces appareils, les 
machinistes sont effectivement obligés de passer un CACES. Mais, 
pour les grues cinéma, pas que je sache. » 


Selon un autre directeur de production, Jacques Frédérix, le problème de l'extension de 
ce certificat aux grues cinéma « s’est posé pendant très longtemps... » 


« Ces habilitations étaient avant dévolues à l’industrie, et plus ça va 
plus on essaye de les mettre en place dans le cinéma. [...] Il est sûr et 
certain qu’au prochain incident, on va nous chercher des poux dans la 
tête et on va nous dire « Mais pourquoi les gens n'ont pas 
d’habilitations ». Et là, on va sortir un obscur décret, une obligation 
d'état, imposée par les fonctionnaires d'état, qui Va nous dire : vous 
êtes obligés de ! Alors ok, on va être obligé. Et comment on fait ? I 
faut passer une habilitation. Bon alors qui paye ? Ce n’est pas notre 


- REUMONT, François, Le Guide machinerie de la prise de vues cinéma, Les grues à plate-forme et les grues 
mixtes. Paris, Dujarric, 2004, p. 147. 
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problème. Et le gros problème est-là, c’est qu’il y a des gens qui sont 
des conseilleurs et qui donnent des opinions très tranchées, mais qui 
ne donnent pas les moyens de les mettre en place. Et ensuite, quand 
on leur demande comment faire, ils nous répondent qu’on a qu’à se 
débrouiller. C’est épouvantable. Et malheureusement, c’est la 
situation du droit en France à l'heure actuelle. » 


Même refrain chez les chefs machinos qui, à de rares exceptions près, n’ont pas le 
CACES. Pourtant, sur le fond, tout le monde s'accorde à dire que ces grues à plateforme sont 
très dangereuses et qu’il vaut mieux, dans la mesure du possible, ne pas les utiliser. Il semble 
donc que le principal problème de ce certificat réside plus dans sa forme, trop axée chantier 
ou industrie, si bien qu'il prend des allures drastiques (5 jours de formations pour 
comprendre qu’une grue doit bien être de niveau et équilibré !) pour une utilisation qui est 
plus occasionnelle qu'autre chose dans le milieu du cinéma. Il est cependant dommage qu’il 
n'existe pas un système de formation adapté aux intermittents du spectacle qui n’utilisent 
au fond qu'une facette de ces machines. Car, même si les accidents de grues sont 
relativement rares, ils ne sont pas non plus inexistants. Bruno Dubet, chef machiniste revient 
sur un accident qu'il a vécu : 


« Quand tu as un poids qui quitte une grue, la grue elle ne s'envole 
pas comme ça, mais c’est délicat. || vaut mieux rajouter de la charge 
avant qu'une personne quitte la grue plutôt que d’en rajouter après. 
Sinon, il y a un moment où la grue est complètement en déséquilibre. 
Ça s’est passé sur le tournage d’un épisode de la série Highlander. On 
était sur la plage. Le montage de la grue et le travelling de 20m avait 
été fait par une équipe à moi en préparation. Le loueur était là et 
avait assisté à la préparation. J'ai fait confiance. Le cadreur et son 
assistante sont montés sur la plateforme pour qu’on puisse charger 
les gueuzes et l’équilibrer. Le but est d'obtenir un équilibre parfait à 
l'horizontal. Or, pour que la plateforme puisse rester de niveau 
lorsque bras de grue monte ou descend, il y a un système de 
parallélogramme qui permet de conserver l'assiette. 

Habituellement, il est composé de barres métalliques qui s’enquillent 
les unes dans les autres et que l’on bloque avec des goupilles. Mais 
là, la liaison était faite par un système interne qui rentrait dans un 
fourreau et il y avait des petites billes tirées par un ressort qui 
venaient s'insérer dans la barre. Malheureusement, une des liaisons 
était male mise. Comme on tournait dans du sable, j'imagine que des 
grains ont dû en s’'insérer dedans. On a commencé à les lever pour 
finaliser l’équilibrage. Et tu as une liaison qui a cédé et la plateforme 
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à basculer. L’assistante caméra, Sylvie Carcedo, est tombée sur moi 
et le cadreur, Arthur Cloquet, est tombé sur le sable. La grue est alors 
partie d’un coup. Avec neuf mètres de déport, la grue a pris un sacré 
coup. C'est mauvais pour la mécanique. Mais ça aurait pu être très 
grave si c'était arrivé à neuf mètres. » 


Fort heureusement, personne n’a été blessé et cette grue semble a priori avoir été 
modifiée depuis. En tout cas, si le CACES semble avoir un sens pour les grues à plate-forme, 
dans la mesure où la vie de certaines personnes peut-être mise en danger, il semble 
néanmoins complètement dénué de sens pour les grues à tête télécommandées -— le seul 
risque serait de mal mettre à niveau la grue, mais s’il devient nécessaire d’avoir un certificat 
pour faire cela, autant en créer un aussi pour apprendre à poser un travelling. 


En tout cas, bien que les grues à plate-forme soient de moins en moins utilisées sur les 
tournages aujourd’hui, elles possèdent encore un intérêt économique indéniable et un 
avantage précieux en termes de découpage, la possibilité de pouvoir désolidariser la caméra 
de la grue en cours de plan, là où les têtes télécommandées ne sont d'aucun secours. 





Zeus (Chapman/Leonard) | | # 
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b/ La grue à tête télécommandée, pour un placement précis dans l’espace. 


Qu'on le dise : la première grue à tête télécommandée fut française ! La Louma fut créée 
dans le début des années 70 par deux inventeurs : Jean-Marie LavaLOU et Alain MAsseron, 
d’où Lou-Ma. Nous reviendrons plus tard sur l’histoire de cette invention et de ses premiers 
succès”, mais une chose est sûre, cette grue compacte, légère, modulaire et avec une 
simple tête télécommandée en lieu et place des anciennes plates-formes a conquis les 
techniciens. Le succès est fulgurant et aboutit après des années à une cérémonie des oscars 
où l’équipe française gagne la fameuse petite statuette. 
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Cf. Partie IV — À de ce mémoire. 
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Trés vite, le monde entier s'empare de ce concept révolutionnaire. Des grues modulaires 
à tête télécommandée fleurissent de partout, de la plus légère (ABC Crane, Super Maxi Jib 
Egripment, etc...) à la plus longue (Akela, Strada, etc...). Petit à petit, c'est tout le marché qui 
bascule. Les belles Chapman entament alors une lente récession, proposant d’abord des 
modèles mixtes (à plate-forme ou à tête télécommandée en fonction des besoins) pour 
finalement laisser la place à cette nouvelle génération de grue. 


Il faut dire que les avantages sont nombreux. Les têtes télécommandées, de par leur 
compacité et leur légèreté, permettent d’allonger la longueur des bras, de ne plus présenter 
de risque pour l’équipe technique, et par-dessus tout, de pouvoir se placer « pile poil » au 
bon endroit, sans être gêné par la taille de la plate-forme. Jean-Marie Lavalou raconte que 
« Spielberg appréciait la Louma pour ça, car il pouvait placer la caméra exactement où il 
voulait sans être embêté ». Et cet argument n’est pas des moindres, d'autant plus à une 
époque où les tournages en relief côtoient les tournages classiques, utilisant des rigs** 3D 
lourds et encombrants. Le placement d’une caméra 3D devient alors une action longue et 
fastidieuse, et le risque d’un compromis entre la situation idéale et la solution accessible en 
un temps raisonnable est grand. 


C'est ainsi que sur la majorité des films en relief, une grue est dévolue juste pour pouvoir 
déplacer et placer la caméra où bon nous semble, sans rechercher spécialement à faire du 
mouvement. Sur le dernier Astérix”, le chef-machiniste/stéréographe Jean Chesneau 
raconte qu'ils ont utilisé 2 grues à tête télécommandée -— la Louma 2 et la Félix — tout au long 
du tournage pour pouvoir placer (et déplacer) 2 des 3 rigs 3D. Bien que moins performante 
que la Louma 2, qui appartient à la dernière génération de grue télescopique, la Félix fut tout 
de même utilisée pour tourner certains plans de la caméra principale grâce à son côté 
pratique, léger et modulaire qui lui ont permis de pouvoir s'installer à des endroits 
inaccessibles pour une lourde grue télescopique, que ce soit en haut d’une montagne ou au 
fond d’une grotte. 


C'est pour toutes ces raisons pratiques, ainsi que pour un intérêt économique évident, 
que les grues à tête télécommandée sont toujours très utilisées aujourd’hui, malgré les 
innovations toujours plus impressionnantes des grues télescopiques. 


* Un rig est un système d’accroche pour deux caméras afin de filmer en relief. || utilise bien souvent un miroir 
semi-transparent placé avec un angle de 45° par rapport à l'axe de prise de vue. Une caméra est alors 
positionnée derrière, dans la continuité de l’axe optique, et une autre est placé soit au-dessus, soit en-dessous, 
avec un angle de 90° avec la première. Une des deux est alors amovible, pouvant se rapprocher ou s'éloigner 
de la seconde afin de permettre le réglage de certains paramètres de la 3D relief comme l’entraxe et la 
convergence. 

7 TIRARD, Laurent, Astérix et Obélix : Au service de sa Majesté, France/Espagne/ltalie/Hongrie, 2012, Couleur. 
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c/ La grue télescopique, un travelling intégré pour faciliter des mouvements de plus 





en plus complexes. 


« Quand j'ai réalisé mon premier, et il faut bien l'avouer aussi, mon dernier film, j'ai 
voulu tourner des images sophistiquées. Mais avec la technique disponible, je n'y arrivais 
pas. » C’est fort de ce constat que Horst Burbulla se met à construire le premier prototype 
de grue télescopique qui aboutit dès les années 90 -— grâce à l’aide du fondateur de la société 
Technovision, Henryk Chroscicki — à la création de la Technocrane. Évolution logique de la 
grue modulaire, la Technocrane connaît un succès rapide qui aboutira à une récompense lors 
de la 77°" cérémonie des oscars. Pourtant, Horst Burbulla et Henryk Chroscicki décident 
assez rapidement de se séparer, et les grues télescopiques se scindent alors en deux 
familles, avec d’un côté la Supertechnocrane exploitée par Chroscicki, et de l’autre la 
Supertechno qui devient l'emblème de la nouvelle société de Burbulla. Mais quelles sont 
donc les nouvelles possibilités qu’offrent les grues télescopiques ? Pour y répondre, il faudra 
tout d’abord commencer par revenir un instant sur les axes de déplacements/rotations 
d’une grue à tête télécommandée. 
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Supertechno 22’ (7m) 
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Cœur névralgique du mouvement de grue, l’axe de pivot du bras est à la source du 
déplacement de la caméra. C’est par la rotation de ce bras que le chef machiniste place 
précisément la caméra dans l’espace, à l'endroit convenu avec le cadreur. De ce 
déplacement grossier de la caméra, le cadreur affine sa position par le biais de la tête 
télécommandée, qui dans ces dernières évolutions (tête 3D) permet de contrôler le Pan”, le 


é 7 A 
Tilt?” et même le Roll 


. À ce stade-là, on comprend aisément que ce qui importe dans le 
positionnement d’une grue est le choix de l'emplacement de son point de pivot. L'idée fut 
donc de pouvoir déplacer ce point de pivot, qui est en quelque sorte le référentiel de la grue, 


afin d'augmenter l'étendue de ces possibilités de mouvement. 


Historiquement, la première solution utilisée fut de placer la grue sur un rail afin 
d'ajouter une composante rectiligne à son déplacement qui était pour le moment 
uniquement circulaire. Cependant, si l’ajout d’une composante rectiligne est amplement 
suffisant pour réaliser une majorité des mouvements souhaités, il en existe certains qui 
nécessitent un déplacement de ce point de pivot selon des motifs plus complexes qui ne 
peuvent être contenus dans une simple droite. Naîïît alors lentement la volonté de pouvoir 
déplacer ce point de pivot non pas à travers une droite, mais à travers un plan. || manquait 
pour ce faire une seconde composante rectiligne. 


À partir de là, différentes solutions furent essayées. La première, dont nous avons déjà 
parlé, consiste à véhiculer la grue, à l’image des grues Chapman. Ces camions, de par leur 
système de motorisation avec 4 roues indépendantes, pouvaient en effet se déplacer dans 
toutes les directions d’un plan. Bien qu'’efficace, cette solution n’en demeurait pas moins 
extrêmement encombrante et limitée aux zones de sol lisse et sans à-coups, comme une 
route goudronnée. 


La seconde, bien qu’anecdotique, a le mérite de visualiser concrètement les deux 
composantes rectilignes dont nous venons de parler. Elle concerne les débuts de la Louma, 
première du nom, lorsque Jean-Marie Lavalou et Alain Masseron s’échinaient à faire des 
plans spectaculaires pour mettre en avant les avantages techniques de leur grue. L'idée de 
ce plan était la suivante : il démarrait de l’intérieur d’un appartement, sortait de celui-ci en 
passant par la fenêtre, et rentrait dans un autre appartement, à travers une autre fenêtre 
placée sur un mur perpendiculaire à celui de la première fenêtre. Les deux composantes 


*° Un pan est une rotation de la caméra de la gauche vers la droite ou de la droite vers la gauche. 

*7 Un tilt est une rotation de la caméra du haut vers le bas ou du bas vers le haut. 

* Un roll est une rotation de la caméra autour de son axe optique. Si la caméra filme quelqu'un qui est debout 
lors d’un roll, il sera à l'endroit au début, puis il tournera petit à petit dans l’image avant de se retrouver à 
l'envers. 
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verticales recherchées étaient donc : 1/, celle perpendiculaire à la première fenêtre qui allait 
permettre au bras de grue de sortir de l’appartement, et 2/, celle perpendiculaire à la 
seconde fenêtre qui allait permettre au bras de grue de rentrer dans le second appartement. 
Étant placé sur un toit d'immeuble, il était donc inenvisageable de véhiculer la grue. 
Idéalement, il aurait fallu pouvoir avoir deux travellings, respectivement placer sur la 
perpendiculaire de chaque fenêtre, et changer la grue de travelling en cours de plan. 
Autrement dit, impossible. L’astuce qui a donc été trouvée par nos jeunes créateurs fut de 
placer non pas un, mais deux travellings perpendiculaires au premier mur, et de les relier par 
une traverse longue de plusieurs mètres, sur laquelle ils ont placé un troisième travelling, qui 
se retrouvait de fait, perpendiculaire à la seconde fenêtre. La grue pouvait ainsi, à travers ces 
deux composantes rectilignes, se placer où bon lui semble sur le toit — à l’image des 
machines à pinces qui permettent d'attraper des peluches dans les fêtes foraines — ce qui 
permettait au bras de pouvoir rentrer et sortir à loisir dans les appartements. 
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Cependant, si cette technique fonctionne à merveille, on voit bien qu’elle implique une 
installation complexe et minutieuse qui n’est pas à la portée de tous les tournages. Elle 
possède de plus, le désavantage d’être visuellement encombrante, car s’il est facile d'éviter 
de cadrer un travelling dans un plan, alors cela devient plus délicat lorsqu'on en compte 
trois. 


C'est donc dans ce contexte, à une époque où il est presque inenvisageable d'installer 
une grue sans travelling, et où parfois on en aurait bien mis trois, qu’arrivent les premières 
grues télescopiques. Certes, le bras télescopique agit sur la longueur du bras de grue et ne 
déplace pas le point de pivot, ce qui peut en fonction des situations ramener à la baisse la 
hauteur de l’axe optique, mais il offre l'immense avantage de réduire fortement les 
situations où il est nécessaire d'installer un travelling, d’être extrêmement compact, et par 
conséquent, d'offrir une étendue d’axes de prises de vues extrêmement grande. 


Couplé à une logique de location « tout compris », où les grues télescopiques arrivent 
dans leur camion déjà prêtes à être installées, avec accessoires et technicien grue, les grues 
télescopiques se sont rapidement implantées de la télévision au cinéma. Elles s'appellent 
Supertechno, Louma 2, Scorpio, et ce sont elles qui symbolisent aujourd’hui la grue 
cinématographique, à l’image des grues Chapman dans les années 50. 


Comme toute apogée, on est en droit de se demander si leur déclin est à venir, mais au 
vu des évolutions en cours, il semble que les grues télescopiques possèdent encore de beaux 
jours devant elles. En effet, non seulement ces grues annoncent de belles évolutions 
mécaniques dans les années à venir (Supertechno s'apprête à sortir la Supertechno 100, une 
grue télescopique qui monte à 32m!), mais en plus elles semblent nettement plus 
généreuses d’un point de vue assistance numérique. Que ce soit avec la Technodolly, une 
grue motion control” de chez Supertechno, ou avec les aides au cadre extrêmement 
performantes comme le Back Pan ou le Planning (cf. IV.5) qu’on retrouve sur les grues de 
chez Louma et Scorpio, il est clair que ces nouvelles générations de grue ne sont pas juste là 
pour offrir des nouveaux mouvements de caméra, mais aussi pour les rendre facilement 
réalisable par une équipe de tournage. 


39 e e e e f e f LA e 

Un motion control est un dispositif de control de la caméra qui permet de répéter un mouvement plusieurs 
fois, d’une façon extrêmement précise et absolument identique. Ils sont ainsi particulièrement utilisés pour les 
effets visuels cinématographiques. 
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3/ Schéma caractéristique d’un modèle de grue cinématographique : 





- Le choix du modèle s’est porté sur une SuperTechno 30° : 
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Caractéristiques techniques : 


- Longueur avant du bras (maximum et minimum) : du point de pivot à la caméra. 
Important pour avoir une idée de l'encombrement de la grue. 

- Longueur arrière du bras : du point de pivot au manche du machiniste. Il faut y rajouter 
environ un mètre pour que le machiniste puisse manœuvrer la grue correctement. 

- Amplitude télescopique : distance de la course qu'est capable d'atteindre le télescope 
lorsqu'il est étendu. 

- Vitesse télescopique (maxi et mini) : en mètre/seconde de l'extension du télescope. 

- Hauteur axe optique maxi (pendulaire et contra pendulaire) : du sol à l’axe optique de 
la caméra. On parle d’une hauteur pendulaire lorsque la caméra est suspendue sous le 
bras, et d’une hauteur contra-pendulaire lorsque la caméra est au-dessus du bras 
(Louma 2). 

- Hauteur point de pivot (minimum et maximum) : Colonne télescopique au plus bas ou 
au plus haut. Très utile pour savoir si le bras peut passer par-dessus un muret. 

- Poids de la grue : sj la grue est placée sur un praticable par exemple. 

- Temps de montage : à noter que le temps de démontage peut s'avérer relativement 
important, atteignant 3 heures pour une Akela (contre 5h pour le montage). 

- Alimentation électrique : généralement 16A. 

- Entraxe rails ou écartement des rails : très variable selon les modèles. 

- Longueur et largeur Dolly : important pour savoir si la grue passe par une porte. 

- Hauteur hors tout (minimum et maximum) : du sol au haut de la première section du 
bras. C’est surtout la hauteur hors tout minimum qui est importante pour savoir si elle 
passe sous une porte. 

- Charge caméra maximum (version 2D et 3D) : varie en fonction de la longueur du bras 
dans le cadre d’une grue modulaire. 

- Encombrement minimum de la tête (hauteur et largeur) : pour savoir si la tête caméra 
peut passer par une fenêtre ou une porte en cours de plan. 

- Débattement maximum ou amplitude verticale maximum : de la hauteur axe optique 
à la position la plus basse qu'est capable d'atteindre la grue (angle de descente 
maximum). Donne l'illusion d’avoir une grue plus grande si elle est sur un praticable. 

- Contrôle ou type de télécommande : j/ existe trois modèles, les manivelles, le joystick 
et le Pan Bar. 

- Contrôle de l’optique : soit à télécommande soit à retour-vidéo. 

- Angle de montée et de descente du bras : /a caméra ne pourra pas atteindre l’espace 
au-delà de ces angles. 

- Assistance d'aide au cadre : Back Pan, Planning, etc... 
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Partie Il : L’esthétisme du « plan grue » 


Que ce soit à travers des photographies de tournage ou à travers des films qui mettent 
eux même en scène les plateaux de tournage — à l’image de La nuit américaine” de François 
Truffaut — la grue cinématographique est un outil de machinerie connu du grand public. Il 
semble donc légitime de supposer qu’un spectateur lambda lui attribue la paternité de 
certains plans, que nous nommerons « plan grue ». Nous essayerons donc de déterminer 
quelles sont les caractéristiques d’un tel plan, puis nous regarderons comment elles sont 
utilisées à travers quelques cas standards qui ont au cours du temps contribué à la création 
d’un certain esthétisme du « plan grue ». 


1/ Caractéristiques du « plan grue » 


a/ Une notion qui dépasse l’outil de machinerie. 


A la lecture du terme « plan grue », on pourrait conclure à tort qu’un tel plan ne peut 
être fait qu'avec une grue. Si cette assertion pouvait avoir une part de vérité à l’époque du 
cinéma classique, elle semble complètement fausse aujourd’hui. En effet, elle supposerait 
que la grue soit l’outil de machinerie le plus performant si bien qu’à part elle-même, aucun 
autre outil de machinerie ne pourrait réussir à faire ce genre de plan. À une époque où les 
CableCam”* recouvrent les stades de football et où des hélicoptères miniatures permettent 
d’'emporter des caméras, on comprend bien que ce genre d’argument est désuet ; sans 
ajouter à cela les innombrables possibilités qu’offrent l'imagerie virtuelle. 


Cette notion de « plan grue » pourra donc s’utiliser pour parler, par exemple, d’un plan 
d’un film en images de synthèse qui reprendra une des figures du « plan grue ». C’est dans 
cette logique qu’ont été développés sur des films comme Tintin”? ou Avatar” des moteurs 
graphiques susceptible de modifier la dynamique de déplacement de la caméra virtuelle, 
ainsi que ses démarrages et de ses arrêts, afin de ressembler le plus possible à un véritable 
« plan grue », c’est-à-dire de donner le sentiment que c’est une véritable grue qui a fait le 
mouvement et non un simple ordinateur. C'est donc à travers une démarche un peu 
similaire que nous allons rechercher les caractéristiques du « plan grue ». 


" TRUFFAUT, François, La nuit américaine, France, 1973, 112min, Couleur. 

"* Le CableCam est un des systèmes utilisés pour déplacer une caméra dans l’espace au moyen de câbles. 
” SPIELBERG, Steven, The Adventures of Tintin (Le secret de la licorne), États-Unis, 2011, 107 min, Couleur. 
F CAMERON, James, Avatar, États-Unis, Royaume-Uni, 2009, 162 min, Couleur. 
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b/ Vers une verticalité du mouvement. 


Nous en avons déjà parlé précédemment, la grande innovation de la grue, par rapport 
aux outils de machinerie qui l'ont précédé, est la possibilité de déplacer la caméra non pas 
uniquement à travers un plan horizontal, mais aussi à travers un troisième axe, celui de la 
verticalité. Il semble donc inévitable qu'une des caractéristiques premières d’un « plan 
grue » sera de comporter un mouvement vertical à un moment ou un autre de celui-ci qui 
justifiera physiquement à l'écran l’utilisation d’une grue, sans quoi ce plan pourra être défini 
comme étant un travelling par exemple. Fatalement, cela revient à ne pas considérer comme 
« plan grue » les utilisations de la grue en tant qu’outil de déport pour réaliser un travelling 
sur un terrain accidenté ou inaccessible, comme ce fut le cas sur La ligne rouge” de Terence 
Mallick où une Akela a été utilisée à cet effet. 


c/ Le « plan grue » : un plan lisse par nature. 


i/ Une union esthétique avec le Steadicam, le flottement en moins. 


Dans les années 70, apparaissent deux outils de machinerie qui vont, chacun à leur 
manière, révolutionner le découpage cinématographique : le Steadicam et la Louma. L’un 
comme l’autre, ils donnent l'impression d’être suspendu en l'air, donnant une fluidité 
proche d’un travelling tout en possédant une plus grande liberté de mouvement. De par leur 
force d'inertie — créée par les charges importantes qui sont mises en équilibre autour de leur 
point de pivot — les mouvements de ces deux systèmes de machinerie s'avèrent être 
extrêmement lisses, sans à-coups, avec des démarrages et des arrêts tout en douceur. 
Pourtant, s’il y a une similitude pour la globalité du mouvement, le recadrage, lui, est très 
différent d’un système à l’autre. Car sur un Steadicam, le recadrage (Pan, Tilt) de la caméra 
est soumis aux mêmes contraintes d'inertie que son déplacement, alors que sur une grue, 
les actions du cadreur sur la tête caméra sont nettes et précises. C’est d’ailleurs pour cela 
que le Steadicam donne un sentiment de flottement, là où la grue ne donne qu’une 
impression de suspension. Une nuance importante pour le cadreur Philippe Houdart, qui 
s’est un jour confronté à ce choix : 


Philippe Houdart : Pour moi l'esthétique est différente. Mis à part 
quand c’est fait par des très bons steadicameurs [..] je trouve cela 
trop flottant. Et par conséquent, il n’y a pas photo entre les deux. Si 


“MALLICK, Terrence, The Thin Red Line (La ligne rouge), USA, 1999, 170 min, Couleur. 
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on peut faire un plan de façon traditionnel, dans 90% des cas, ce sera 
mieux qu'avec un Steadicam. [...] Sur Le Placard”, on s’est trouvé sur 
la mise en place d’un plan en studio où le réalisateur voulait faire 
venir un steadicameur pour ce plan-là. Et il m'explique le plan, j'en 
parle avec le directeur de la photo, et moi je ne vois pas l'intérêt de 
faire venir un steadicameur pour ce plan-là. On pouvait très bien le 
faire avec une grue, et je trouvais que c'était plus dans l’idée du film. 
Le réalisateur avait quand même envie d'essayer, mais il n’était pas 
complètement convaincu. On a donc commandé une grue classique... 


Johann Dulat : Juste pour ce plan ? 


Philippe Houdart : Oui, juste pour ce plan, elle n’était pas prévue. En 
fait, au départ, il était prévu uniquement le steadicameur. Et puis 
moi, j'ai mis mon petit grain de sel là-dedans, en disant mais 
pourquoi le steadicameur ? Comme c'était un film où il n’y avait 
pratiquement jamais eu de plans au Steadicam, je me demandais 
pourquoi faire ce plan-là au Steadicam, alors qu’on pouvait le faire de 
façon plus classique. Du coup, ils ont quand même convoqué le 
steadicameur, et ils ont quand même fait venir une grue. Parce que le 
directeur de la photo, qui était Luciano Tovoli, était en fait assez 
tenté par mon idée de grue. En disant, oui t’as raison, la grue se 
serait plutôt bien. Le matin, la grue avait été installée par les 
machinos à l'endroit que j'avais déterminé. On a fait une mise en 
place du mouvement avec la grue. C'était Depardieu et Thierry 
Lhermitte qui marchaient sur un couloir en passerelle et puis qui 
descendaient un escalier, et il fallait les suivre pendant tout ce 
mouvement-là. On met le plan en place, on le répète, puis on le 
tourne avec la grue. Puis quand Patrick, le steadicameur, est venu 
pour faire le plan — il était déjà tout harnaché avec son Steadicam -— le 
réalisateur lui a dit que ce n’était pas la peine, que finalement c'était 
très bien avec la grue. On lui a donc payée sa journée sans problème, 
mais ils n’ont même pas essayé de le faire avec le Steadicam. 


É VEBER, Francis, Le Placard, France, 2001, 84 min, Couleur. 
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Néanmoins, si la différence est notable lorsque de nombreux recadrages sont 
nécessaires, elle peut être quasiment inexistante dans bien des situations. C’est ainsi que sur 
Hugo Cabret*°, le superviseur des effets spéciaux, Rob Legato, s’est amusé à mélanger 
Steadicam et grue à travers 5 fragments de plans, réunifiés numériquement en 
postproduction afin de donner au montage un unique plan séquence que l’on croit réaliser 
par un seul et unique mouvement de Steadicam. || semble donc que, faute d'équivalence, la 
grue puisse remplacer le Steadicam dans certaines situations et offrir une esthétique 
similaire, comme nous le raconte Olivier Leblanc, technicien grue : 


« Il y a des plans que tu fais à la grue qui ne sont pas spécialement 
des plans grues. Moi, avant-hier, j'ai fait un plan stead. J'étais dans 
une tranchée, qui devait faire 30-35 mètres de long. En fait, on avait 
un rail au-dessus, et on faisait un travelling en parallèle de la 
tranchée avec une grue télescopique, la Supertechno 50’. On mettait 
la tête dans la tranchée et on précédait un personnage. 

Comme la tranchée n’était pas bien droite, ni parfaitement parallèle 
au travelling, qu’il y avait des soldats à l’intérieur et que les mecs au 
travelling ne voyaient même pas ce qu'ils faisaient, moi j'étais au- 
dessus, et avec le télescope, je le rentrais et le ressortais. Ça n'allait 
pas super vite, mais c'était un peu folklo quand même. Et ça donnait 
un côté stead, parce que jamais on ne s’est levé à un seul moment. 
[Le réalisateur] a préféré le faire à la grue parce que c'était 
compliqué mais aussi parce qu'il avait d’autres plans à faire avec la 
grue et qu'ils n'avaient pas de stead sur place. En gros, c'était soit 
stead, soit grue. » 


Pour conclure, un « plan grue » se devra d’avoir, d’un point de vue caractéristique, la 
précision de cadrage d’une caméra sur pied, la fluidité d’un travelling, et une inertie de 
déplacement importante, à l’image d’un Steadicam; sans oublier sa caractéristique 
principale : un déplacement vertical. 


ii/ La caméra portée, un moyen de rompre cette linéarité. 


Nous venons donc de définir différentes caractéristiques à l’origine d’une certaine 
esthétique du « plan grue ». Pourtant, si jamais on désolidarise la caméra d’une grue en 


*6 SCORSESE, Martin, Hugo (Hugo Cabret), États-Unis, 2011, 126 min, Couleur. 
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cours de plan, on peut se retrouver dans un cas bien particulier qui ne répond pas à ces 
caractéristiques tout en étant de toute évidence un « plan grue » : celui d’un cadreur sur une 
grue à plate-forme, caméra à l'épaule, qui pourrait éventuellement descendre de celle-ci 
pour poursuivre son mouvement et/ou inversement. 


Nous avons déjà parlé du cas standard d’un steadicameur montant ou descendant d’une 
grue. À la lumière de la partie précédente, il est évident que cette démarche n’a rien de 
contradictoire avec notre notion de « plan grue » tant l'esthétique de ces deux outils est 
proche. Ce n’est donc pas l’idée de détacher la caméra de son support grue qui pose 
problème ici, mais plutôt les tremblements induits par le caméraman. En effet, ceux-ci 
suppriment une des caractéristiques originelles de la grue, la fluidité de ses mouvements qui 
donne des plans lisses sans accros. Néanmoins, il est indiscutable que ce genre de plan fait 
partie prenante de ce que nous avons qualifié de « plan grue » tant le ressenti final, par 
l'envolée ou l'atterrissage de la caméra, est caractéristique de l’utilisation d’une grue 
cinématographique. || semble donc que cette situation soit l'exception qui confirme la règle. 


Mais au-delà de cette appartenance théorique, est-il pertinent de cadrer à l'épaule un 
mouvement de grue ? Bien que peu répandu, cette démarche est particulièrement utilisée 
par Claude Lelouch, réalisateur cadreur qui n’a pas hésité à plusieurs reprises à monter sur 
sa grue personnelle — la Valero — en cours de plans qu’il tournait à l'épaule. L'effet, bien qu’il 
ait l'avantage d'amener un peu d’humain dans un outil qui se veut démesurément 
surhumain, n’en demeure pas moins étrange. 


En effet, si on utilise la caméra épaule pour rendre compte d’une attention humaine sur 
l’action, sous-entendue celle d’un regard extérieur qui pourrait être celui du réalisateur, 
alors n'est-il pas surprenant de voir ce point de vue atteindre une hauteur physiquement 
inatteignable ? Quelle serait le sens de cette bascule de point du vue, partant d’un point de 
vue humain terrestre pour arriver sur un point de vue humain aérien ? Celui d’un ange ? 
Après, si cette caméra portée ne symbolise pas un regard humain mais autre chose, comme 
une confusion, alors peut-être qu’une certaine logique pourrait ressortir de ce genre de 
plans. Dans la dernière partie de ce mémoire (IV-A), on parlera ainsi d’une utilisation forte 
intéressante de la grue faite par Gaspar Noé dans son film /rréversible*”. Il s’est en effet 
inspiré d’une manière de filmer en caméra portée pour réaliser des plans à la grue. Le 
résultat est étonnant. En tout cas, une chose est sûre, il semble pertinent de questionner les 
points de vue que peut atteindre une grue en les confrontant à notre vision humaine afin 
d'essayer d’en extraire des sens narratifs. 


NOÉ, Gaspar, /rréversible (I414V3ASIBL1), France, 2002, 97 min, Couleur. 
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2/ Du terrestre à l’aérien : abandon de la focalisation humaine par une bascule de point 


de vue (et inversement). 
a/ Définition de la focalisation humaine. 


On définit la focalisation humaine comme étant un point de vue de découpage qui place 
la caméra à un endroit où un être humain pourrait se placer physiquement dans l’espace 
narratif, afin d'obtenir le cadrage qu'il recherche sur l’action. Par définition, la caméra 
portée a une focalisation humaine par excellence alors qu’une prise de vue en hélicoptère 
non, à moins qu’un personnage soit à bord d’un moyen de transport aérien. 


Cette focalisation humaine correspond ainsi à la recherche naturelle que peut réaliser un 
metteur en scène pour trouver son découpage que ce soit lors d’une visite du décor ou lors 
d’une répétition avec les comédiens. En effet, dans les deux cas, le réalisateur va chercher 
intuitivement à se placer au meilleur endroit pour pouvoir observer l’action, ce qui 
l’'amènera fatalement à placer sa caméra à cet endroit pour enregistrer la scène. Car au fond, 
qu'est-ce que découper si ce n’est l’acte de placer la caméra afin qu’elle puisse capter du 
mieux possible les actions qui se déroulent devant elle ? C’est l’histoire du « fucking point ». 


La focalisation humaine est ainsi inhérente à de nombreux systèmes de machinerie 
comme le Steadicam, le travelling et voir même la Dolly qui offre à travers sa colonne 
télescopique une ascension proche des possibilités de l'être humain qui peut, une fois à 
genoux, se redresser sur ses jambes et se mettre debout. La grue par contre, bien qu'elle 
puisse se limiter à une focalisation humaine, a cette particularité propre de pouvoir la 
transcender et de prendre de la hauteur par rapport à l’action. Son point de vue peut alors 
devenir au choix, aérien, spirituel, omniscient ou encore divin en fonction du terme préféré. 
Pourtant, le véritable intérêt de la grue ne semble pas être dans ces points de vue - qui sont 
en soit accessibles avec des praticables par exemple - mais plutôt dans les bascules de point 
de vues qu’elle peut faire entre la focalisation humaine et, disons, « divine ». 


b/ Le plan de découverte (Autant en emporte le vent). 


Interrogé sur quel plan symbolisait le mieux pour lui le « plan grue », le cadreur Yves 
Agostini donne cette exemple : 
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«Il y a un plan grue magnifique dans Autant en emporte le Vent”. 
C'est la guerre de Sécession, la grue part sur trois gars qui sont par 
terre, des blessés, la grue se lève et on voit la totalité du désastre qui 
est un terre-plein gigantesque où on découvre tous les morts et les 
blessés. Ça pour moi, c’est le plan de grue. On ne peut pas le faire 
autrement. Ou alors on découpe. La découverte, ça c’est un plan de 
grue | » 


Photogrammes d’Autant en emporte le vent : 





4/6 5/6 


Grande figure du «plan grue », le plan de découverte part d’un détail pour faire 
découvrir une vue d'ensemble en associant à son mouvement une envolée de caméra. 
Cependant, le plan de découverte ne se contente pas d'offrir un nouveau point de vue sur 
une scène. Il cherche à présenter dans un même plan, en temps continu, cette bascule de 
point de vue qui donnera tout son sens à une scène. Ainsi, dans ce plan d’Autant en emporte 
le vent, on retrouve l'héroïne Scarlett O’Hara qui recherche dans un camp de blessés de 
guerre son médecin de famille, pour qu’il lui vienne en aide pour l'accouchement de sa belle- 
sœur. On démarre alors sur une focalisation humaine de Scarlett O’Hara, puis au fur et à 
mesure qu’elle avance au milieu des blessés, la caméra s'envole laissant découvrir des 
milliers et des milliers de blessés à perte de vue. Cette bascule de point de vue, qui devient 
pour ainsi dire quasi-divin, donne à voir Scarlett de plus en plus petite, telle une fourmi dans 
une fourmilière. Par cette démarche même, l'importance de sa tâche se retrouve réduite au 
point d'en devenir risible : comment peut-elle, au milieu de cette guerre et de ces horreurs, 
chercher son médecin pour une tâche aussi bénigne qu’un accouchement alors qu’il y a des 


ie FLEMING, Victor, Gone with the Wind (Autant en emporte le vent), États-Unis, 1939, 238 min, Couleur. 


Johann Dulat - Mémoire 2009/2012 
L'utilisation de la grue dans la mise en scène cinématographique 


44 


milliers de vies à sauver ? Un tel effet n’aurait pu être obtenu avec un découpage classique, 
car dans ce cas-là, on n'aurait pas eu à faire à une bascule de point de vue, mais à une 
rupture de point de vue. Le résultat nous aurait raconté que Scarlett recherchait son 
médecin dans un camp de blessés puis, changement de point de vue, qu’il y avait des milliers 
de blessés dans ce camp. Les informations sont les mêmes, mais ce sont leur interprétation 
qui varie. Dans le premier cas, le spectateur lui-même tente de suivre Scarlett du regard 
jusqu'à ce qu’elle soit trop petite, l’obligeant alors à regarder la scène dans son ensemble et 
à perdre du regard son héroïne. Alors que dans le cas d’un montage cut, le fait que Scarlett 
soit perdue au milieu d’une foule de blessés est vécu comme un constat et non comme un 
abandon du spectateur. 


c/ Le plan de recherche ou le syndrome de « Où est Charlie ? » (Jeune et Innocent). 


Inverse du plan de découverte, le plan de recherche part d’une de ces positions hautes 
pour se rapprocher du sujet d'attention, qu'il soit un objet ou un personnage. Alfred 
Hitchcock revient dans ses entretiens avec François Truffaut sur un de ces plans qu’il a fait 
dans Jeune et Innocent””. 


A. Hitchcock : « Je vais vous donner à propos de Young and innocent, 
l'exemple d’un principe de suspense. Il s’agit de donner au public une 
information que les personnages de l’histoire ne connaissent pas 
encore ; grâce à ce principe, le public en sait plus long que les héros 
et il peut se poser avec plus d'intensité la question : « Comment la 
situation va-t-elle pouvoir se résoudre ? » 

A la fin du film, la jeune fille, gagnée à la cause du héros, cherche 
l'assassin et la seule piste qu’elle ait trouvée, c’est un vieux 
bonhomme, un vagabond qui a déjà vu l'assassin et qui est capable 
de le reconnaître. L’assassin a un tic nerveux dans les yeux. 

La fille habille le vieux vagabond d’un bon costume et elle l’emmène 
dans un grand hôtel où l’on donne un thé dansant. Il y a là beaucoup 
de monde. Le vagabond dit à la fille: « C’est un peu ridicule de 
chercher un visage avec un tic nerveux dans le regard parmi tous ces 
gens. » Juste après cette phrase de dialogue, je place la caméra dans 
la position la plus haute de la salle de l'hôtel, près du plafond et, 
juchée sur la grue, elle traverse la grande salle de bal, passe à travers 


“ HITCHCOCK, Alfred, Young and Innocent (Jeune et Innocent), Royaume-Uni, 1937, 80 min, Noir & Blanc. 
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les danseurs, arrive jusqu’à côté la plate-forme où se trouvent les 
musiciens noirs, isole l’un de ces musiciens, qui est à la batterie. Le 
travelling continue sur le gros plan du batteur, qui est noir 
également, jusqu’à ce que ses yeux remplissent l'écran et, à ce 
moment, les yeux se ferment : c'est le fameux tic nerveux. Tout cela 
en une seule prise. » 


F. Truffaut : « C’est un de vos principes : du plus loin au plus près, du 
plus grand au plus petit. » Ce que confirme Alfred Hitchcock. 





Photogrammes de 
Jeune et Innocent 


10/11 aan 
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L'exemple de ce plan donné par Hitchcock est édifiant, car l'enjeu narratif qu'il lui a 
associé, retrouver un personnage qui a un tic au milieu d’une foule, correspond tout à fait à 
l'enjeu global du plan de recherche. En effet, le plan de recherche va par définition 
présenter, de par sa position élevée, une masse d'informations importante que le spectateur 
aura du mal à analyser d’un seul coup (un champ de bataille, un marché, un bal, etc...). Puis, 
comme le mouvement de grue va rapprocher la caméra d’un sujet d'attention, les 
informations données à analyser au spectateur vont ainsi se réduire petit à petit. 
S’enclenche alors une course intellectuelle, où le spectateur essayera de trouver avant la fin 
du plan, quel est le réel sujet d'attention de cette scène. Encore une fois, on voit bien que ce 
ne sont pas les points de vues obtenus qui sont importants, mais la bascule de l’un à l’autre 
et le temps accordé à cette transition. 


3/ Le lyrisme de la grue : de la comédie musicale aux captations de spectacles. 


En 1976, un an à peine après la sortie de la Louma, les promoteurs de Woodstock 
décident de l'utiliser pour un festival de Jazz qu'ils organisent dans le Sud de la France : 
Riviera 76. Pour la première fois, une grue est utilisée pour filmer un concert. Quelques 
années plus tard, cet outil de captation deviendra un incontournable de la prise de vue 
musicale, aboutissant à des films comme Shine a Light”, une captation du concert des 
Rolling Stones au Beacon Theatre à New York par Martin Scorsese. 


Il faut dire que l’histoire du cinéma a très rapidement lié les mouvements de grue à la 
musique. Sitôt le cinéma sonore apparu et les caméras allégées d’une part de leur poids, les 
grues ont fortement été utilisées sur les comédies musicales, à travers des films tels que Un 
américain à Paris”*, Chantons sous la pluie” ou encore Les demoiselles de Rochefort”. Mais 
c'est à travers les films musicaux avec Esther Williams (Le Bal des sirènes”, La première 
sirène”), avec ces fameuses scènes de natation synchronisée, que la grue est devenue un 
acteur incontournable de la prise de vue musicale. Elle permettait ainsi de capter des plans 
zénithaux inaccessibles autrement, en montrant toute la beauté des figures construites par 


SCORSESE, Martin, Shine a light, États-unis, 2008, 122 min, Couleur. 

d MINELLI, Vincente, An American in Paris (Un Américain à Paris), États-Unis, 1951, 113 min, Couleur. 
d DONEN, Stanley & KELLY, Gene, Singin’ in the Rain (Chantons sous la pluie), États-unis, 1952, 103 min, 
Couleur. 

d DEMY, Jacques, Les demoiselles de Rochefort, France, 1967, 120 min, Couleur. 

” SIDNEY, George, Bathing Beauty (Le Bal des sirènes), États-unis, 1944, 101 min, Couleur. 

7 LEROY, Mervyn, Million Dollar Mermaid (La première sirène), États-unis, 1952, 115 min, Couleur. 
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les nageurs. Elle accompagnait aussi dans des grands mouvements de descente, les 
plongeons d’Esther Williams qui arrivait en rythme avec la musique. 


Mais au-delà de ces mises en valeur, la grue peut très bien être une source d'inspiration 
pour la musique. Ainsi, de la même façon qu'une mélodie a un rythme, un mouvement de 
caméra peut, s’il est bien fait, posséder sa propre dynamique. À ce moment-là, lorsque le 
compositeur verra les images, il a de fortes chances d’être plus facilement inspiré par ce 
mouvement — qui lui sous-entend un rythme et peut-être une mélodie — que par un plan 
fixe. En effet, le mouvement de la caméra offre naturellement un confort au spectateur en le 
guidant vers quelque chose, alors qu’un plan fixe n’emmène un récit qu’à travers le 
montage. Un plan en mouvement judicieusement monté a donc d’autant plus de chance 
d’inspirer la musique que son équivalent fixe. 


Il semble donc, au-delà d’une simple utilité pratique, que la grue corresponde 
intrinsèquement à ces prises de vues, où musique et mouvements sont indissociables. Un 
fait que l'architecture même de la grue confirme — de par son bras en équilibre permanent — 
en encourageant le mouvement et le déplacement du cadre, là où la musique encourage la 
danse des corps. Quoi de plus naturel alors que de vouloir unifier grâce au rythme de la 
musique la danse du cadre et la chorégraphie des corps ? 


4/ Un symbole du spectaculaire hollywoodien devenu pur outil esthétique 


À partir des années 1950 la télévision commence à s'installer dans les foyers, entraînant 
une baisse lente mais inexorable de la fréquentation des salles obscures. Principale victime, 
le cinéma hollywoodien qui a besoin d'importantes recettes pour être rentable met alors en 
place différentes stratégies pour attirer les gens. Comme le dit si bien Pierre Berthomieu, il 
n’y a « Pas de grands style hollywoodien sans une inlassable recherche du sensationnel, où 
le sublime de la forme même dépasse le spectateur et lui procure des sensations impossibles 
hors de la salle. »* C’est ainsi que se propagent différents modes de production comme le 
star-system et les blockbusters mais aussi des technologies comme le technicolor ou le 
scope — afin de lutter contre le format télévisuel en 4/3 noir et blanc. 


« Selon Fritz Lang, qui détestait le Scope des Contrebandiers du 
Moonfleet”’, le format ne permet pas de contrôler le contenu du 


_ BERTHOMIEU, Pierre, Hollywood classique, Le temps des géants, Pertuis, Rouge Profond, Collection 
« Raccords », 2009, IV. La Panther Rose et l'horizon : Le formalisme et la modernité, p. 521. 
2 LANG, Fritz, Moonfleet (Les contrebandiers du Moonfleet), États-Unis, 1955, 87 min, Couleur. 
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cadre, il intègre dans sa longueur des éléments qui distraient 
l'attention du spectateur. Le passage du Scope ne contredit 
cependant pas la composition classique. En effet, le déploiement 
dans l’horizontalité va obliger soit à remplir tout le cadre du sujet, 
soit à reconstruire dans l’horizontalité les relations dramatiques de la 
profondeur classique. En revanche, le Scope bouleverse la sensation 
de clôture des compositions. L'esprit classique est vertical. »°° 


Face à ce constat, ne peut-on alors envisager la grue, avec sa composante de 
mouvement vertical, comme étant au Scope ce que le travelling est au 1.33 ? Une extension 
du champ là où le hors-cadre se fait le plus présent ? Si la comparaison est un peu extrême — 
ce n’est pas parce qu’on filmera en scope que les acteurs marcheront sur les murs — elle n’en 
reste pas moins partiellement juste, car les situations nécessitant un mouvement vertical 
semblent effectivement plus nombreuses qu'avec le format traditionnel. 


En tout cas, tout comme le scope, la grue a pendant de nombreuses années été réservée 
aux grosses productions, si bien qu'il n’est pas étonnant que son esthétique première ait été 
associée à un certain spectaculaire hollywoodien. Or, si le cinéma européen a accordé très 
rapidement un pouvoir décisif au réalisateur, la situation est bien différente aux États-Unis 
où c’est la plupart du temps le producteur qui est à l'initiative d’un film et le garant de son 
« final cut ». On peut aisément en conclure que, dans le cas des productions aux budgets 
monumentaux, le choix de la grue a presque été imposé pour toutes les scènes à caractère 
spectaculaire (foules, décors majestueux, etc...) afin que le spectateur puisse voir dans sa 
globalité l’immensité des moyens déployés. En effet, que ce soit sur des productions comme 
Autant en emporte le vent” ou Cléopâtre”, une grande part de la promotion du film a été 
basée sur les moyens mis en œuvre, citant aussi bien l'argent dépensé que le nombre de 
figurants ayant participés. La grue était alors le meilleur outil afin de pouvoir capter le plan 
d'ensemble de ces scènes monumentales. Selon Pierre Berthomieu : 


: 1 : : 2 . \ 
« Le Cid’ ou La chute de l’Empire romain sont des «films à la 
grue », où la caméra majestueuse interagit constamment avec le 


7 BERTHOMIEU, Pierre, Hollywood classique, Le temps des géants, Pertuis, Rouge Profond, Collection 
« Raccords », 2009, IV. La Panther Rose et l'horizon : Le formalisme et la modernité. Le monde autour des stars. 
p. 530. 

+ FLEMING, Victor, Gone with the Wind (Autant en emporte le vent), États-Unis, 1939, 238 min, Couleur. 
MANKIEWICZ, Joseph L., Cleopatra (Cléopâtre), Royaume-Uni, États-Unis, Suisse, 1963, 192 min, Couleur. 
MANN, Anthony, Le Cid (El Cid), États-Unis, Italie, 1961, 184 min, Couleur. 
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décor et les trajectoires d'acteurs, sur le mode lyrique ou sublime (la 
; sà, 7 63 
découverte des panoramas et des quantités épiques). » 


Faudrait-il pour autant en conclure que l’utilisation de la grue se limite à une mise en 
valeur des moyens déployés ? Le raccourci semble facile, car s’il est évident que les 
mouvements de grue sont très profondément associés à ces scènes épiques dans 
l'inconscient collectif, ne peut-on pas alors en conclure qu’un simple mouvement de grue, 
par association d'idée, renvoie à ces scènes majestueuses et se transcende en une action 
spectaculaire ? C'est en tout cas une utilisation qu’on rencontre de plus en plus 
fréquemment dans le cinéma hollywoodien, où le mouvement de grue apparaît 
régulièrement sans nécessité narrative, comme pour rythmer le film et rappeler à 
l'inconscient du spectateur les moyens techniques mis en œuvre, marquant sa différence 
avec une production plus modeste. 


Influencé par le film publicitaire et le clip vidéo, ce néo-formalisme des nouvelles images 
rompt avec le cinéma classique. L'effet visuel prime sur le sens et sur l'interaction des plans 
entre eux. Manifeste de cette nouvelle approche de la mise en scène, le film Diva** de Jean- 
Jacques Beineix montre des plans tout en mouvement indépendamment de l’action. Petit à 
petit les mouvements de caméras, et par conséquent ceux de la grue, se libèrent de l’action 
à suivre pour se déplacer comme bon leur semble. Le mouvement de grue peut devenir tout 
aussi bien un outil narratif qu’un outil purement esthétisant mettant en valeur l’image sans 
soutenir la narration, si ce n’est en lui apportant une plus-value visuelle. 


Mais n’y-a-t-il pas, à force d’avoir à disposition des outils qui encouragent autant le 
mouvement comme une grue ou un Steadicam, le risque pour un réalisateur de se faire 
dépasser par l'outil ? Car n'est-il pas dit que « Si on doit bouger la caméra, c’est peut-être 
parce qu’au fond, on l’a mal placé. » ? 


F4 MANN, Anthony, The Fall of the Roman Empire (La chute de l’empire romain), États-Unis, 1964, 188 min, 
Couleur. 

_ BERTHOMIEU, Pierre, Hollywood classique, Le temps des géants,Pertuis, Rouge Profond, Collection 
« Raccords », 2009, IV. La Panthère Rose et l'horizon : Le formalisme et la modernité. Le style monumental. 
p.529. 

BEINEIX, Jean-Jacques, Diva, France, 1981, 117 min, Couleur 


Johann Dulat - Mémoire 2009/2012 
L'utilisation de la grue dans la mise en scène cinématographique 


50 


Partie II! : Influence de la grue sur la mise en scène 


Sur un tournage, la grue a vite fait de devenir le centre du monde. C’est la grande star de 
la machinerie, celle qu’on ne vient pas déranger juste pour un petit plan fait à la va-vite. Elle 
a sa doublure « pied », son camion loge et il est inutile de compter tourner avec elle sans son 
staff technique. Une vraie princesse... de 2 tonnes ! Tout ça pour dire que bien qu’elle ne soit 
pas capricieuse, une grue amène tout un tas de contraintes techniques et financières qui ont 
vite fait de peser lourd dans la tête du réalisateur. Et paradoxalement, la grande liberté de 
découpage qu’elle offre, peut s'avérer être un gouffre intellectuel. Car s’il est facile de faire 
le bon choix entre deux possibilités, cela devient plus complexe lorsque leur nombre se 
trouve porté à mille ! En tout cas, le choix d’une grue — que l’on considérera télescopique — 
est loin d’être neutre et les risques d'influence nombreux. Explications. 


1/ Faire un plan à la grue : un véritable travail d'équipe. 


Il peut sembler étonnant de souligner l'aspect collectif de la mise en place d’un plan de 
grue, car on aurait tendance à penser — à juste titre d’ailleurs — que peu importe le plan à 
tourner, dans tous les cas il nécessitera un véritable travail d'équipe. D'ailleurs, ne parle-t-on 
pas d’une équipe de tournage ? 


Si le cas du plan grue mérite une attention particulière, c'est parce que là où la 
machinerie traditionnelle est réalisée dans la majorité des cas par le biais d’un chef 
machiniste et d’un cadreur, la grue peut nécessiter quant à elle jusqu’à quatre techniciens 
en plus du cadreur. Du coup, s’il est conceptuellement assez facile d'envisager une 
distinction entre le déplacement de la caméra et de son cadrage -— respectivement associés 
au chef machiniste et au cadreur — il semble cependant plus complexe de répartir ce même 
déplacement de caméra entre quatre personnes. C’est donc ce travail de coordination au 
sein de ce groupe que nous allons étudier, ainsi que leur interaction avec le reste de l’équipe 
du tournage. 


a/ Le cadreur, le chef machiniste et l’opérateur grue : plusieurs personnes au cadre. 


Comme nous venons de le dire, le mouvement de grue peut se répartir sur plusieurs 
personnes en fonction de sa difficulté. Traditionnellement, c’est le chef machiniste qui 
contrôle la rotation du bras de grue, cœur du mouvement. Ce sont ensuite un ou deux 
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machinistes, voire plus dans le cas de certaines grues très lourdes comme la Akela qui 
s'occupe de pousser la grue sur un travelling. Puis, il y a l'opérateur grue qui télécommande 
la rentrée et la sortie du bras télescopique en fonction des besoins du plan. Cette dernière 
partie est d’ailleurs la plus dangereuse à manipuler, car il suffit d’une inattention et on peut 
endommager le matériel, ou pire blesser quelqu'un, si l’on appuie involontairement sur le 
bouton de la télécommande. Associé au cadre qui, en fonction des situations, peut être 
partagé entre deux personnes — une pour le (Pan, Tilt) et une autre pour le (Roll, Zoom) - on 
se retrouve avec 5 composantes de mouvement à coordonner (3 pour la grue et 2 pour le 
cadre) pour obtenir un bon résultat. Un vrai casse-tête. 


Afin de coordonner tout le monde, le principal problème va rapidement se cristalliser 
autour de la communication. En effet, Si le chef machiniste a de fortes chances de se 
retrouver à 2-3 mètres de ses machinistes, il est cependant nettement plus éloigné de 
l'opérateur grue. Ce dernier, assurant la sécurité de la grue et de la caméra qu’elle porte, 
doit prendre de l’angle par rapport au bras de grue afin de ne pas être trompé par la 
perspective lorsqu'il étire ou raccourci le télescope. Idéalement, il faudrait qu’il puisse avoir 
une vue latérale de la grue, ce qui l’éloigne fatalement de l’équipe machinerie. Enfin, il y a le 
cadreur qui peut se placer à peu près où bon lui semble, du moment qu’il ne gêne pas le 
mouvement de grue. Cependant, une fois qu’il est installé, son panel de commande ne peut 
plus se déplacer, tout comme lui. Ce qui implique que si la grue se déplace sur un rail de 
travelling, alors logiquement, le reste de l’équipe s’éloignera du cadreur. 


C'est pour ces raisons qu’une interface d’intercommunication est livrée avec les grues 
télescopiques afin d'éviter extinction de voix et brouhaha inutiles. Chaque membre de 
l'équipe se retrouve donc avec un casque sur la tête, et peut suivre les indications du 
cadreur tout en demandant quand bon lui semble des arrêts pour marquer ses positions. A 
partir de là, à chacun sa technique, du gaffer au laser, en passant par l'étoile dans le ciel, 
l'important est de savoir retrouver sa position au moment voulu. Ce système 
d’intercommunication a tout de même la particularité de changer les méthodes de travail 
par rapport à un tournage classique. Traditionnellement, on fait la répétition d’une prise, 
puis une fois que celle-ci est terminée, un bilan est fait avant de la recommencer en 
corrigeant les erreurs remarquées. Le cadreur et le chef machiniste étant proches de la 
caméra, et par conséquent des acteurs, ne peuvent en effet pas parler pendant la prise au 
risque de gêner la mise en scène. Cependant cette méthode du silence pendant la prise perd 
tout son sens lorsqu'on travaille avec une grue télescopique, car la caméra se retrouve la 
plus part du temps très éloignée de l’équipe machinerie et du cadreur. Il devient alors 
pertinent de faire ces remarques en cours de plan et non plus à la fin, à l’image d’une 
réalisation télévisuelle en multi-caméras. Le gain est double, en temps et en résultat, car cela 
permet de rectifier le plan en cours de tournage et d’éviter de perdre trop de temps entre 
deux prises pour parler des erreurs qui ont été faites. Une méthode de travail difficile à 
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assimiler lorsqu'on est habitué au sacro-saint rythme d’un tournage traditionnel, avec le 
silence pendant la prise, car le jugement du travail doit être fait en direct et non avec du 
recul. 


Mais là où les choses se compliquent vraiment, c’est lorsqu'il faut rectifier des micros 
détails dans le mouvement. Car s’il est facile de déterminer qu’un travelling a été trop lent 
sur la fin et que c’est pour cela que le plan ne fonctionne pas, la situation devient 
cauchemardesque avec une grue. Car qui, de la rotation du bras de grue, du travelling ou du 
télescope aura été trop lent lorsque les trois agissent en simultané ? Un seul de ces 
éléments ? Ou plusieurs ? C’est à partir de là que le technicien grue devient le véritable joker 
de l’équipe. En effet, de par sa position et son expérience — il travaille tous les jours avec 
cette machine — il est le plus à même de bien voir et du coup de décrypter le problème. C’est 
ainsi que si le cadreur lui explique quel élément le gêne dans le déroulement du plan, il 
pourra directement le régler avec la personne concernée. 


b/ La grue et la foule : importance de l’assistant réalisateur. 


Nous venons d’en parler, de par sa structure, un plan grue coupe en deux le plateau, 
éloignant l’équipe technique de l’équipe artistique. Cette situation délicate pour un metteur 
en scène le pousse à de nombreux déplacements, des comédiens à l’équipe caméra, et donc 
à une certaine perte de temps. À moins qu'il n'utilise un de ces énormes haut-parleurs 
qu’appréciait tant G.W. Griffith. Si on rajoute à cela des mouvements de foules, il est facile 
de comprendre qu'il est impossible pour le réalisateur de gérer tous les détails de la scène 
aussi personnellement qu'il pourrait le faire dans des scènes plus intimistes. C’est à partir de 
ce moment-là que le rôle d'assistant réalisateur prend tout son sens, en ne se limitant plus à 
la simple organisation mais en participant directement à la création artistique du plan. C’est 
lui qui s’occupera d'animer la figuration et de lui donner une âme, un travail long et 
primordial, sans qui le plan serait vide (au sens propre). Le cadreur Yves Agostini revient sur 
l'importance de ce poste qui est selon lui bien souvent oublié : 


« C'est étrange que l’on en parle jamais de l'assistant réalisateur. 
Moi, je travaille en prise directe avec lui. Il y a des gens avec qui je 
travaille aussi sur le film, les machinos, la scripte, la décoration... mais 
on ne parle jamais de l'assistant réalisateur comme s’il n'existait pas. 
Alors que lorsque l’on met un plan en place, je suis toujours avec lui. 
Quand il y a des mouvements de foule, il y a 400, 500, parfois même 
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2000 figurants comme dans Astérix et Cléopâtre”. Il faut donc mettre 
tout ça en route, et mon interlocuteur direct, c'est l'assistant 
réalisateur. On place ensemble la figuration, on fait une répétition, le 
réalisateur dit un truc, et l'assistant réalisateur est déjà en train de le 
modifier. 


Johann Dulat : Et il y a beaucoup d'assistant réalisateur pour ces 
plans de foule ? 


Yves Agostini : Il y a plein d'assistant réalisateurs, en second, habillés 
comme la figuration. Et on donne des ordres. S'il y a des choses à 
synchroniser, il faut parler à chaque personne. Le plus dure, c’est que 
ça fasse vrai. Alors évidemment pour les grands mouvements de 
foules, c’est plus facile, on fait partir tout le monde, et bien souvent 
ça marche. Dans Le hussard® par exemple, il y a un plan où les gens 
devaient quitter la ville. Il y avait plus de 600 personnes, costumées, 
avec des malles. Après avoir lancé le ‘’action”, tout le monde est parti 
et ça avait une gueule d'enfer ! » 


Plus globalement, si c’est le réalisateur qui veille à la bonne interaction entre ses 
comédiens et les mouvements de caméras, c’est à l’assistant réalisateur que revient le 
mérite de cette interaction avec la figuration qui faute de raconter l’histoire, y contribue en 
lui donnant de la vie. Un travail délicat qui peut, en cas de « trou » dans la figuration, 
nécessiter une nouvelle prise. Car si la figuration n’est pas aussi importante que le jeu 
d'acteur, elle est tout de même primordiale visuellement, au même titre que le cadre. Un 
phénomène qui rajoute encore une composante de synchronisation au tournage d’un plan 
grue, qui n’était pas en manque. 


# CHABAT, Alain, Astérix & Obélix : Mission Cléopâtre, France, 2002, 107 min, Couleur. 
… RAPPENEAU, Jean-Paul, Le Hussard sur le toit, France, 1995, 124 min, Couleur. 
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2/ Préparation et installation pour une optimisation du temps de travail. 


La préparation et l'installation d’une grue ont toujours été un exercice délicat à anticiper 
pour la mise en scène, tant les caractéristiques sont variables en fonction du terrain, du type 
de grue et du mouvement recherché. Ainsi, si une grue télescopique est lourde et 
difficilement déplaçable sur un terrain accidenté, elle a en contrepartie l'avantage d'arriver 
pré-montée dans son camion là où une grue télécommandée modulable nécessitera un 
temps d'installation (de 1h30 pour la Louma à près de 5h pour l’Akela). Il est donc important 
de savoir choisir le matériel adéquat à la situation. 


a/ Le placement de la grue : un choix définitif sans retour en arrière. 


Lors de l'installation d’une grue, on peut avoir tendance à penser que c’est le montage 
de la grue qui prend le plus de temps, alors que dans les faits, c’est bien souvent le travelling 
qui est chronophage. II suffit en effet que le terrain soit relativement accidenté, et à ce 
moment-là, il faut non seulement mettre de niveau les rails — ce qui peut rapidement 
conduire à des dénivelés dépassant le mètre — mais aussi aménager un chemin de marche 
pour les machinos afin qu'ils puissent pousser la grue. Il n’est pas rare ainsi, qu’un calage de 
travelling prenne plusieurs heures lorsqu'on est dans la nature. 


C'est pour cette raison que de nombreuses productions préfèrent payer plus cher une 
grue télescopique — a priori plus lourde à manier — car une fois sur place elle diminue les 
situations où un travelling est nécessaire. Mais même avec une grue télescopique, il y a des 
situations où on ne pourra pas se passer d’un travelling. Son placement se doit alors d’être 
mürement réfléchi, afin d'éviter un mauvais positionnement qui ne pourra être modifié 
faute de temps. Le cadreur Philippe Houdart revient sur cette situation à laquelle il a été 
confronté : 


« Une fois, sur Le Pacte des Loups*”, il m'est arrivé une mésaventure. 
J'arrive le matin à l'heure à laquelle j'étais convoqué, c’est-à-dire une 
heure avant le début du tournage. On tournait dans la forêt de 
Fontainebleau. C’est alors qu’à ma grande surprise, je vois une grue à 
tête télécommandée qui avait déjà été installée sur un rail de 
travelling dans la forêt, un travelling qui cela dit en passant, avait été 
extrêmement difficile à installer. Je vais voir le chef opérateur, et je 


‘7 GANS, Christophe, Le Pacte des Loups (Brotherhood of the Wolf}, France, 2001, 142 min, Couleur. 
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lui demande si c’est lui qui l’a fait installer et il me dit que non, qu'ils 
étaient déjà en train de le faire lorsqu'il est arrivé. J'apprends alors 
que c'était l’assistante réalisatrice qui, comme les machinos étaient 
arrivés deux heures avant, avait lancé l'installation. 

Et derrière, on s’est cassé les pieds, pour rester poli, pour réussir à 
faire le plan correctement. Ça a été l'enfer. Parce que le travelling 
était mal placé, et qu’il était hors de question, même sur ce film où 
on avait des conditions luxueuses de tournage, de tout casser et de 
remettre le travelling avec une différence de 30° dans le placement 
de l’axe du travelling. 

Du coup, à l’arrivée, le plan n’est pas comme il aurait dû être. Mon 
boulot aura consisté à ce que le mouvement soit le moins mal 
possible, et non pas le mieux possible. Je me souviens qu'il y avait des 
chevaux qui devaient s'arrêter à un endroit, et qu’au final, ça 
devenait l’enfer de suivre leur trajet. Le directeur de la photo / 
réalisateur de la deuxième équipe était un vieux de la vieille, 
américain, qui avait été cadreur de Sam Peckinpah. C'était un 
monsieur absolument adorable et un cadreur hors pair, qui avait 
donc beaucoup plus d'expériences que moi, en particulier à la grue. 
Au bout d’un moment, comme je n’y arrivais pas, je lui ai donc 
proposé d'essayer de le faire aux manivelles à ma place. Je n'avais 
aucune honte à cela. Et alors, même lui n’y est pas arrivé. 

Donc c’est vrai que ça m'a fait plaisir, parce que ça prouve que je ne 
suis pas complètement nul - s’il y était arrivé les doigts dans le nez, ça 
m'aurait un peu fait mal - mais en dehors de cet aspect orgueilleux, 
ça prouve surtout à quel point une erreur de mise en place de ce 
genre d'engins peut être très difficile à rattraper, voire impossible. Du 
coup, on se retrouve obligé de gérer au plus mal au lieu de gérer au 
mieux, alors que le but d’un tournage est de concevoir des plans et 
de les réaliser de la meilleure façon possible et non pas de la moins 
mauvaise possible. Et là c'était la moins mauvaise possible. » 


On comprend donc l'importance d’une bonne préparation pour un plan grue, surtout 
lorsque ce dernier est un peu complexe. Mais comment se déroule-t-elle au juste ? Que 
peut-on faire pour éviter cet écueil technique ? Voilà la réponse que nous donne André 
Atellian, Chef machiniste : 


« Pour tout ce qui est des plans compliqués, des plans de grue, c’est 
pas difficile, il faut faire. bien ce que ne font pas les français ! Les 
français improvisent devant le fait accompli. Moi, j'ai travaillé avec 
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des autrichiens, des allemands, des anglais, des américains. la 
démarche est différente. Le plan est préparé à l’avance. C'est-à-dire 
que l’on sait d’où va venir l'acteur, la voiture, etc. bref, tout ce qui 
détermine le mouvement de grue. En France, on ne le détermine pas. 
On le donne à la dernière minute. 

En même temps, c’est peut-être ça la technique des français, de faire 
cette analyse de dernière minute, de prendre le meilleur de ce qu’on 
aacetinstant-là. » 


La grue nécessitant une préparation technique importante, il est donc logique que, pour 
limiter les difficultés d'ordre technique, le réalisateur sache précisément ce qu’il désire 
filmer comme action et avec quel mouvement. Ainsi, les techniciens qui l'entourent 
pourront s’efforcer de trouver une solution à la place d'essayer de comprendre ce qu’il 
désire. Une fois ce prérequis acquis, il devient primordial de faire un repérage avec le chef 
opérateur et le chef machiniste. Ils pourront ainsi par le biais d’un décamètre et/ou d’un 
télémètre prendre les mesures nécessaires aux dimensions de la grue afin d’être certain que 
la grue puisse accéder au lieu de tournage et qu'il y a suffisamment de place pour que le 
chef machiniste puisse la manœuvrer correctement depuis l'arrière du bras. Car on a beau 
savoir qu’une grue prend de la place, c’est toujours impressionnant de la voir une fois qu’elle 
est montée. || peut être ensuite très utile d’avoir avec soi une échelle afin d’avoir une idée 
du cadre et d'essayer d'approcher la hauteur souhaitée. Et puis, bien sûr, il y a comme le dit 
Philippe Houdart, l'expérience : 


« C’est vrai que le fait de pouvoir se balader avec un viseur de champ 
pour déterminer la position caméra devient plus compliqué pour 
décider où est-ce que l’on sera le mieux placé à 6 mètres de haut, au 
milieu d’arbres, pour voir arriver des chevaux dans telle direction 
sans risquer de se retrouver piégé, par exemple dans un mouvement 
de descente, par des végétations qui vont se révéler trop luxuriantes 
et épaisses. Ça, c'est une vraie difficulté ! Pour répondre à ça, je 
dirais qu’il n’y a pas de miracles, il n’y a que l'expérience. C'est-à-dire 
qu’au début tu te plantes, et puis une fois que tu t'es bien planté, les 
raisons pour lesquelles tu t'es planté une première fois te permette 
de ne pas te planter une seconde. Moi, j'ai eu la chance de souvent 
travailler avec des directeurs de la photo qui avaient une certaine 
expérience de l’utilisation de la grue, soit par eux parce qu'ils avaient 
été cadreurs avant, soit parce que sur leurs tournages ils en avaient 
beaucoup utilisés. Je les ai donc beaucoup écoutés, surtout au début. 
J'aimais avoir leur avis, leurs conseils. Ça ne veut pas dire que je les 
suivais forcément, mais au moins, je pouvais me servir de leur 
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expérience. Et soyons franc, dans neuf cas sur dix, j'écoutais ce qu'ils 
me disaient et je n'ai pas eu à m'en plaindre. Mais c’est 
effectivement une vraie difficulté. » 


b/ Plan zénithal et de déport : le gain de temps de la grue dans la profusion. 


Point de vue par excellence de la grue, le plan zénithal peut être réalisé dans sa valeur 
fixe selon deux méthodes. La première consiste bien évidemment à utiliser une grue. La 
seconde se contente de n’utiliser que du matériel classique de machinerie qu’on peut 
retrouver dans n'importe quelle bijoute. Elle relève aussi bien du bricolage que du génie en 
construisant une installation de machinerie propre à chaque situation afin de suspendre la 
caméra en l'air. Les solutions peuvent alors varier de l'installation d’un praticable à un 
système d’accroche sur des barres aluminium. 


Cependant, cette seconde solution est moins souple que la première. Les sangles de 
sécurité et les différentes fixations compliquent chaque ajustement de la position de la 
caméra, et il faudra bien souvent adapter la position des acteurs et des éléments de décors 
au cadre, et non l'inverse, pour tenir le rythme du tournage. La grue, quant à elle, possède 
l'énorme avantage de s'adapter beaucoup plus rapidement à des changements de décisions 
de la mise en scène. Le réalisateur souhaite que la caméra soit plus à gauche ? On pivote le 
bras. Il veut la caméra plus proche du sol ? On baisse le bras. On peut même apporter un 
mouvement au plan fixe si tel est son choix. Étonnamment, la grue devient en quelque sorte 
un outil d'improvisation, permettant de dégrossir le cadre avant de rentrer dans le détail. 


Car si la grue est de loin la plus pratique des deux méthodes, c'est parce que ses 
contraintes sont ailleurs, sur le terrain de la logistique. Tout d’abord, son montage nécessite 
plus de temps qu’une installation de machinerie. De plus, ses dimensions sont bien souvent 
importantes et interdisent son utilisation dans des espaces restreints. Enfin, son coût 
financier est nettement supérieur à la méthode classique. C’est pour toutes ces raisons que 
c'est majoritairement l’autre solution, qu’on qaualifiera de «bricolage » pour plus de 
simplicité, qui est pratiquée. Néanmoins, il suffit qu’un simple évènement vienne réduire ces 
contraintes logistiques (ex : il y a déjà une grue sur le tournage pour un autre plan) pour que 
tout d’un coup, la grue redevienne la solution la plus pertinente de par sa souplesse. 


On peut d’ailleurs étendre ce raisonnement à tous les plans qui peuvent être réalisés 
selon ses deux méthodes, comme pour des travellings déportés ou bien des axes de vues 
insolites. Le chef machiniste André Atellian, s’est retrouvé face à un tel choix pour le 
tournage d’une scène dans une piscine : 


Johann Dulat - Mémoire 2009/2012 
L'utilisation de la grue dans la mise en scène cinématographique 


« Par exemple, sur un des films de Michael Haneke, j'ai fait des plans 
grues où la production me disait au départ (à propos de Code 
inconnu: Récit incomplet de divers voyages® avec Juliette Binoche) : 
ça va être facile, c'est une piscine. Tu vas installer des travellings au 
bord de l’eau avec des bastaings et même en déport au-dessus de 
l’eau. Je leur ai alors répondu : Mais attendez, il ne faut pas travailler 
comme ça, je vais perdre énormément de temps. En plus, on ne peut 
se servir que de la lumière solaire, on risque d’avoir des problèmes 
d’'ombres. Et comme en général les opérateurs aiment beaucoup 
travailler avec le soleil en contre-jour, on va être obligé de bouger 
tout le temps. - Il a d’ailleurs fait très beau ce jour-là. - Du coup, j'ai 
proposé à Michael Haneke et à son opérateur de travailler avec la 
Louma. Lui, il voulait des plans au ras de l’eau. Alors moi, je lui ai dit, 
que le seul moyen d’être au ras de l’eau, c'était d’avoir une Louma 
avec une tête gyro. On a ainsi pu se mettre très bas. Bien sûr, onne 
trempait pas la tête dans l’eau, mais on était très bas. Cela évitait 
d’écraser la perspective lorsqu'on filmait les gens dans l’eau. L'idée 
leur a plu. 

Le tournage avait lieu sur une piscine qui était au dixième étage d’un 
immeuble. On a donc monté la Louma en pièces détachées, et la 
journée c'est très bien passé. Parce qu’à chaque fois que le soleil 
tournait, on tournait aussi si bien qu’on avait des raccords lumière 
au-dessus de l’eau. Le reflet est toujours un peu le même suivant ce 
que tu as envie d’avoir. Donc techniquement, au départ j'étais parti 
sur des travellings avec des déports, ce qui demande énormément de 
temps pour chaque plan, alors qu'avec une Louma, ça nous a pris 
beaucoup de temps à l'installation du matin, mais on y a gagné sur 
tout le reste de la journée. La Louma était sur pneus, et c'était juste 
le bras qui travaillait. Par moment, on a peut être mis un rail ou deux 
pour mieux glisser, je ne me souviens plus. Mais globalement, on 
était sur pneus. C'est-à-dire qu’on pouvait se déplacer vite pour 
éviter les ombres. Il suffisait de faire rouler la grue et on pouvait 
tourner à l’autre bout de la piscine. Ça a fait gagner du temps !Eten 
plus, on était au ras de l’eau. » 


” HANEKE, Michael, Code inconnu: Récit incomplet de divers voyages, France, 2000, 118 min, Couleur 


Johann Dulat - Mémoire 2009/2012 
L'utilisation de la grue dans la mise en scène cinématographique 


58 


59 


On voit donc que la grue, qui est souvent associée à une perte de temps, peut dans bien 
des cas en faire gagner et améliorer les conditions de tournage. Il suffit de savoir l'utiliser au 
bon moment et au bon endroit, et de ne pas en avoir peur. 


3/ Un outil luxueux réservé aux grosses productions : une question de point de vue. 


- Vous avez demandé trois jours de Louma ? 

- Oui. 

- Mais vous vous rendez compte ? Ça coûte une fortune. 
- Parfaitement, Ully. 

- Qu'est-ce que vous allez faire avec ? 

- Ce qu’on fait en général. Des mouvements de grue. 

- Mais vous allez savoir vous en servir ? 

- Écoutez, UIly, c’est moi qui l’ai inventée, la Louma. 

- Vous êtes fou. 

- Je l'ai utilisé sur plein de films. Je connais exactement tous ses 
problèmes et je vous le répète : je l’ai inventée. 

- Deux jours, je vous donne. 

- Vous êtes rat, quand même |! ® 


Voici la transcription de la rencontre entre le directeur de production Ully Pickard et le 
réalisateur Jean-Jacques Beineix à propos de l’utilisation d’une Louma sur son premier film : 
Diva”. Il est vrai qu’historiquement, la grue a été réservée à des grosses productions pour 
des raisons financières et logistiques évidentes. Pourtant, avec la multiplicité des grues 
disponibles sur le marché et la baisse des prix inhérente aux anciennes technologies, on 
pourrait croire que celles-ci sont accessibles à des productions plus modestes qu’autrefois. 
Mais qu’en est-il vraiment ? 


a/ Une présence proportionnelle au budget du film par manque de savoir-faire et 
d'expériences. 


Interrogé sur la présence des grues sur les tournages aujourd’hui, Jean-Marie Lavalou, 
inventeur de la Louma et cofondateur de Loumasystems répond : 


BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire —- Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, p. 274. 
# BEINEIX, Jean-Jacques, Diva, France, 1980, 117 min, Couleur. 
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« En général, de manière simplifiée, j'observe que lorsque le budget 
du film est entre 2 et 4 millions d'euros, il n’a pratiquement aucune 
chance d’avoir un plan grue, quel qu’il soit, dans le film. A partir des 
budgets qui sont entre 4 et 10 millions d'euros, là en général ce sont 
des longs-métrages où il y aura deux ou trois plans de grues sur le 
film. C’est l’état actuel des choses. » 


Il existe donc bel et bien une adéquation entre le budget d’un film et la présence d’une 
grue sur celui-ci. L'aspect financier semble donc être un facteur non négligeable quant à la 
présence d’une grue sur un tournage. Mais pour Claude Albouze, directeur de production, 
cette adéquation n’est qu’en partie vraie : 


« Moi, personnellement, je ne dirais pas cela. Parce que lorsque l’on 
veut trouver la solution et donner les moyens à un réalisateur et à 
son chef op de réaliser un plan, on les trouve toujours. On arrive 
toujours à négocier avec eux cette dépense entre guillemets « 
supplémentaire » avec autre chose. Par exemple, on peut retirer 10 
figurants sur une scène où on en avait prévu 50 alors qu'avec 40 on 
peut s’en sortir très bien. On peut trouver des solutions avec des 
petites choses comme ça. C’est à nous en fait de trouver les moyens 
de donner à l’image les petits trucs en plus qui vont faire la qualité 
artistique. Un directeur de production ne doit pas être rigide et buté. 
Quand on a établi une enveloppe financière et qu’on a des postes qui 
sont nourris à x à tel ou tel endroit, c’est le principe des vases 
communicants. Ce qu'on n’a pas dépensé quelque part on va pouvoir 
le dépenser ailleurs, et si on a une dépense supplémentaire à un 
endroit on va essayer de trouver une solution pour économiser 
ailleurs. Il ne faut pas être rigide sur un budget. Il faut savoir 
s'adapter. On trouve toujours la solution lorsqu'on veut la trouver. » 


Pour Jacques Frédérix, directeur de production, la grue est «un crayon comme un 
autre » pour raconter une histoire, au même titre qu’une Dolly ou un Steadicam. Elle 
n'implique donc pas selon lui une quelconque méfiance quant à son utilisation, quel que soit 
le budget du film. Néanmoins, il différencie grandes et petites grues. Car si la première peut 
faire les mêmes résultats que la seconde, elle implique des machinistes supplémentaires et 
une logistique plus lourde, ce qui augmente par conséquent le coût du film. Alors qu’une 
petite grue, comme un Super Jib sur une Panther, permet de monter relativement haut, à 
plus de 3m20 en axe optique, sans nécessiter du personnel supplémentaire. Elle permet 
ainsi de nombreux mouvements pour un coût relativement faible. Ce qui ne l'empêche pas 
de relativiser avec le cas d’une « production fauchée » : 
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« C'est la même chose qu'avec les films d'étudiants. Pendant très 
longtemps, quand vous dites : Il me faut impérativement 25 mètres 
de travelling ! Et bien on va vous répondre : Ecoutez, vous n'avez qu’à 
prendre un fauteuil roulant. [...] » 


Johann Dulat : « Mais est-ce que selon vous, l’utilisation d’une grue 
est limitée aux productions argentées ? » 


Jacques Frédérix : « Pas forcément. Ça m'est arrivé d’être sur un 
film” particulièrement fauché, mais le plan de fin, c’est le plan de fin. 
Et sur le plan de fin, il fallait vraiment une grue et on se l’est fait Place 
de la Concorde, de nuit [..] avec Galabru qui était dans un fauteuil 
roulant et qui s’éloignait vers l'assemblée nationale. Le seul moyen 
de finir le film c'était de faire un plan de grue. On est donc allé voir le 
producteur en lui disant qu'il n’y avait pas moyen de faire autrement, 
et on s’est offert une grue. C'était un plan à 1500 €. » 


Si on comprend que la grue nécessite tout de même un minimum de budget, au même 
titre que n'importe quel désir de mise en scène, comment expliquer par contre le constat de 
Jean-Marie Lavalou, quant à la diminution globale du nombre de plans de grue dans les 
films ? 


« Avant, il y a 5 où 10 ans de cela, il y avait beaucoup plus de plans de 
grues sur les long-métrages français. Mais là, depuis 5 ans, c’est un 
phénomène qui s’est amplifié, si bien que plus ça va, plus ça devient 
important et les producteurs évitent les plans de grues. 

Et tout ça, c’est lié au fait que — c'est dommage de dire ça — les 
directeurs de production d'aujourd'hui sont des gens qui ont très peu 
de cultures cinématographiques et techniques. Ils ont donc cette 
espèce d’a priori sur les grues. Et c’est vraiment un a priori parce que 
si tu as un metteur en scène qui sait ce qu’il veut, alors la grue peut 
être d’une redoutable efficacité. Mais le problème en France, à 
l'inverse des Etats-Unis, c'est qu'il y a beaucoup de metteurs en 
scène qui ont peu de connaissances techniques et peu de 


F DELARIVE, Agnès, Feu sur le candidat, France, 1990, 87 min, Couleur 
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connaissances de matériel. Du coup, ils dépendent beaucoup de leur 
chef op. Or, cette conjonction entre ces réalisateurs qui n’ont pas 
beaucoup de connaissances et cette nouvelle génération de 
producteurs qui ont une approche strictement financière de leur 
tournage fait qu’il y a une espèce de phénomène où la première 
action qu'ils ont est d’écarter l’idée d'utiliser une grue. Alors qu'avec 
un metteur en scène qui sait ce qu’il veut et un chef opérateur qui 
n’a pas peur de s'affirmer, une grue peut faire gagner du temps. » 


Pour Jean-Marie Lavalou, cette diminution serait liée au manque de connaissance 
technique de la nouvelle génération de réalisateurs et de directeurs de production. Pour la 
mise en scène, le bilan est de notoriété publique depuis le sacre de la nouvelle vague. Du 
jour au lendemain, de nombreux journalistes et romanciers se sont retrouvés cinéastes sans 
posséder les connaissances techniques si chères à la qualité française du cinéma d'antan. 
Être réalisateur ne nécessitait plus d’avoir les connaissances techniques qui étaient autrefois 
un prérequis du métier. Et aujourd’hui encore, de nombreux réalisateurs ne possèdent pas 
ces connaissances, si bien qu'ils n’ont peut-être pas vraiment conscience de l'apport qu’une 
grue pourrait donner à leur écriture. Ne l'ayant ni vue, ni utilisée, l'éventualité d’en faire 
usage sur un plateau et d’en faire la demande au producteur devient un cap beaucoup plus 
difficile à franchir, alors même qu’elle était entièrement justifiée et une source de gain de 
temps. 


Pour la production, cela est moins évident. Tout d’abord parce que ce métier est resté 
dans l'inconscient collectif cloïtré au stéréotype du producteur gros cigare, assis sur un 
paquet « d’oseille » qui, tel un avare, restreint les budgets pour se faire des marges de plus 
en plus confortables. Pour bien comprendre, il faut d’abord différencier les différents 
métiers de la production. Claude Albouze, directeur de production, explique la différence 
entre son métier et celui de producteur : 


« Le producteur est celui qui initie le projet. Par exemple, il a lu un 
livre qui lui plaît et il décide d’en acheter les droits. Il prend des 
options au départ, puis après il essaye de trouver un scénariste, un 
réalisateur et tous les frais que ça engendre. Il essaye de monter le 
film parce qu’il y croit, parce qu’il y avait une histoire qui lui plaït, ou 
parce qu'il y a un réalisateur qu'il aime bien ou qui lui a apporté un 
script qu'il aime bien. Le producteur va donc essayer de monter le 
film. C'est à dire essayer de rassembler des financements, de 
convaincre des partenaires financiers — donc en général c’est une 
chaîne cryptée (ex: Canal +), une chaîne comme TF1, France 2, 
France 3 et M6, et éventuellement des ventes à l'étranger. Il va 
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essayer de mobiliser des partenaires par rapport à cette histoire. En 
même temps, il Va faire un casting. Il va chercher avec le réalisateur 
des comédiens, ce qui va lui permettre d’affermir sa position vis-à-vis 
de ces partenaires financiers qui vont valider tel ou tel montant de 
participation. En parallèle, il confie le script à un directeur de 
production, à qui il va demander de faire un devis. 

Ensuite, le directeur de production lit le script, fait un plan de travail, 
et détermine le nombre de cachets de tel comédien, le nombre de 
décors, le temps qu'on passera dans tel lieu, le choix du matériel 
technique que le réalisateur désire, etc. Toutes ces opérations se 
réalisent en parallèle. Le directeur de production, avant d’être sur le 
plateau, est en préparation et en réflexion sur la fabrication d’un 
devis qui reflète ce qui est écrit dans un script. Après, il va voir le 
producteur et il lui remet son devis. Le producteur va peut-être lui 
répondre que ce n’est pas possible, qu'il lui manque 200 000. Et à 
partir de là, il y a une discussion. Peut-être qu'après minutage, il y 
aura des scènes ou des passages à couper, etc C’est un processus 
un peu long. Puis, lorsque le producteur a 3.5 millions pour faire le 
film, et qu’on arrive à un budget de 3.6 millions, on dit qu'on va 
mettre 100 000 en imprévu. On trouve des solutions. Bien entendu, il 
y a des contraintes sur le réalisateur, mais s’il n’y a pas de 
contraintes, il n’y a pas de création. Une fois que tout le monde est 
d'accord sur les moyens financiers dont on dispose et sur le réalisme 
du budget, la préparation du film peut à proprement parler 
commencer. 

À partir de là, le directeur de production est chargé de gérer son 
budget sur la longueur, c'est-à-dire de négocier les acteurs en 
discutant avec les agents par rapport à des cachets définis qui sont 
dans son devis, d'engager des techniciens, de faire des « deals » avec 
des fournisseurs, et ensuite d’avoir des constructeurs qui vont gérer 
les décors, et ainsi de suite. Après, bien entendu, on est sur le 
plateau. En général pour le premier plan de la journée le matin et 
pour le dernier plan le soir. Le reste du temps, il y a toujours des 
choses à faire avec les administrateurs en dehors du plateau. Donc, 
on n’est pas toujours sur les plateaux. Il peut arriver qu'on passe 3 
heures par jour dans des bureaux à gérer des factures, négocier en 
amont les autres rôles qui vont venir plus tard, et ainsi de suite. Il y a 
toujours un travail qui se fait tout au long d’un film, jusqu’au dernier 
jour.» 
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On voit donc qu’un directeur de production avisé, connaissant les rouages de la 
technique, a les moyens de pouvoir soutenir ou tout du moins de défendre le choix d’un 
réalisateur qui souhaite utiliser une grue dans son film. Malheureusement, ce métier a 
connu une évolution dommageable ces dernières années, avec l'apparition d’une nouvelle 
génération de producteurs. Claude Albouze essaye de nous expliquer cette évolution du 
métier de directeur de production : 


« La jeune génération de directeurs de production est confrontée à 
une jeune génération de producteurs, qui n’a pas toujours le métier 
nécessaire pour lire un script, avoir un échange avec le réalisateur sur 
les moyens techniques et artistiques dus au script, et qui ne voient 
les choses que sous un aspect financier. Moi j'ai travaillé avec une 
génération de producteur comme Maurice Bernard, un monsieur qui 
a une filmographie extraordinaire, qui a travaillé avec des difficultés 
financières, mais qui a toujours su donner les moyens à ses 
réalisateurs de faire des belles choses. Et ce monsieur avait un vrai 
discours, enfin je parle de lui, mais je peux aussi parler d’Alain Sarde. 
Ces gens-là avaient un vrai dialogue avec le réalisateur, et ils ne 
montaient pas simplement des coups financiers. 

La plupart des jeunes producteurs montent des coups et cherchent 
des directeurs de production qui ne vont pas d’abord, comme on fait, 
lire un script et établir financièrement la valeur et le coût d’un script 
à ce qui est écrit. Ils veulent avoir des directeurs de productions à qui 
ils vont dire j'ai tant, et donc de toute façon le budget il est définitif 
avant qu'on ne lise le script. Puisqu’eux, ils savent qu'ils peuvent 
financer le film à tel hauteur et qu'ils ne vont pas se creuser la tête 
pour essayer de trouver autre chose, ou qu'ils ne vont même pas 
essayer de discuter avec le réalisateur pour éventuellement réduire 
le script. Maintenant, la plupart du temps, si on a un film qui est 
minuté à 2 heures 10 sur le scénario, et qu’en fait on pense que vu le 
créneau du film on veut faire 1h45, il est clair qu’au départ avant de 
faire quoi que ce soit, on a 20 minutes de script en trop. || faut donc 
que le producteur discute avec son réalisateur. Manque de pot, à 
l'heure actuelle, la plupart des producteurs disent à leur directeur de 
production de discuter avec le réalisateur pour essayer de réduire le 
script. On sait le faire mais ce n’est pas notre boulot. C’est à eux aussi 
de prendre la responsabilité de la discussion artistique par rapport à 
un script. 

Donc en général, les jeunes producteurs engagent des jeunes 
directeurs de production parce qu’au moins, avec eux, ils ne vont pas 
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être embêtés avec des gens qui vont leur dire que ça coûte tant et 
qu’on ne peut pas faire ci avec ça, etc... Ils vont avoir des gens qui 
vont dire oui à tout et qui vont définir des psychologies de travail en 
fonction de l'argent qu’on leur donne, sans avoir le regard nécessaire 
sur ce qui peut être éventuellement trop cher par rapport aux 
moyens dont on dispose. Ça c’est une hérésie. En même temps, c’est 
normal, les jeunes producteurs et les jeunes directeurs de 
productions qui n’y connaissent rien se développent beaucoup. » 


Dans de telles conditions, il devient évident que les chances de voir une grue sur un 
tournage sont fortement réduites et ne semblent dépendre plus que du seul chef opérateur. 
Mais au fond, est-ce que cela n’est pas un signe plus profond des tourments de notre 
société ? Car que ce soit pour une école d'ingénieur ou de cinéma, n’attendons-nous pas 
aujourd’hui d’un jeune diplômé qu’il soit déjà prêt à travailler ? En tout cas, l’idée qu’un 
ingénieur débutant supervise une équipe de techniciens confirmés sans n'avoir jamais 
pratiqué leur métier, ou bien encore qu’un réalisateur novice dirige un tournage sans jamais 
n'avoir été assistant, ne choque plus. Comme pour les chefs opérateurs ou les producteurs, 
le savoir ne se transmet plus uniquement à travers une carrière échelonnée, mais il se crée 
sur le tas, après une école. Malheureusement, même dans des écoles aussi prestigieuses que 
la FEMIS ou Louis Lumière, l’occasion de travailler avec une grue est plutôt rare. Alors, si 
même les jeunes chefs opérateurs n’ont que rarement l’occasion de maîtriser ces engins, qui 
va pouvoir dans une jeune équipe de film, rassurer quant à son utilisation ? 


Il semble donc que l'absence de grue dans les productions modestes soit aussi due à un 
manque d'expérience global vis-à-vis de celles-ci. La jeunesse pour les raisons que nous 
venons d'évoquer ci-dessus, et les gens du milieu parce qu’historiquement la grue impliquait 
une logistique et une économie importante. Du coup, les années passant ils ont pris des 
habitudes avec un certain type de matériel, si bien que le chamboulement que pourrait créer 
l’arrivée d’une grue les effraie. La fameuse peur de l'inconnu. 


Il convient cependant de noter la grande différence qui existe entre le travail de la mise 
en scène d’un plan de grue sur une grosse production et sur une petite production. Dans le 
premier cas, seul importe l’idée de la mise en scène car les moyens mis en œuvre pour 
répondre à ces désirs seront presque toujours trouvés, alors que dans le second, moyens mis 
en œuvre et idées de mise en scène vont de pair, nécessitant une justification précise. 
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b/ « Un crayon comme un autre », avec obligation d’utilisation. (1941) 


Sur une production modeste, l’utilisation d’une grue aura dans la majorité des cas pour 
but de faire un « plan grue » comme il a été défini précédemment (Partie Il), utilisant l'outil 
de machinerie non pas pour son aspect pratique, mais pour les possibilités narratives qu'il 
offre. En effet, à cette échelle budgétaire, une grue ne peut qu’avoir un intérêt narratif fort, 
sans quoi on s’en passerait. 


Sur une production argentée, la problématique est différente. Le réalisateur conçoit un 
découpage idéal et utilise les différents outils mis à sa disposition afin d’en réaliser les plans 
de la façon la plus fidèle possible. Parfois, il lui faudra modifier quelques plans pour 
s'adapter aux contraintes réelles, mais avec l’évolution des effets numériques, l'imaginaire 
ne possède quasiment plus de limites. La grue devient « un crayon comme un autre », outil 
le plus pratique pour réaliser le plan attendu. Dans certains cas, elle est même présente en 
permanence sur le tournage. C’est ainsi que naissent des plans classique de par la forme, 
mais moderne de par leur construction. Ancien technicien grue de la Louma, Jean-Marie 
Lavalou était sur le tournage de 1941°° de Steven Spielbereg : 


« Il Y avait pas mal de séquences avec des avions dans 1941. Ils 
avaient construit des avions grandeur réelle sur des systèmes 
mécaniques avec des cardans, avec tout un tas de mobilité pour 
pouvoir bouger l’avion pour lui donner l'impression qu'il vire de l'aile, 
qu’il pique, qu’il monte, etc. Tout ça c'était en studio. Et donc, il y 
avait tout un mécanisme qui était construit avec plein de vérins 
hydrauliques. Et je me rappelle le premier jour où on est arrivé sur le 
plateau pour commencer ces prises de vues sur avion, Spielberg a 
demandé au mec des effets spéciaux mécaniques de faire bouger 
l'avion, et effectivement, c'était trop mécanique. C'était pas souple, 
ça ne donnait pas du tout l'impression d’un avion qui vole, c'était 
trop brutal. Donc au final, ce système hydraulique n’a pas servi, il a 
juste été utilisé pour donner une position fixe de l’avion et nous avec 
la Louma, c’est nous qui bougions. Sachant qu'on était sur un plateau 
entièrement gris, avec plein de fumée — il y avait des énormes 
machines à fumée qui créaient un épais brouillard — nous, avec le 
bras de la Louma, on bougeait autour de l'avion, et on avait 
l'impression que c'était l'avion qui bougeait par rapport à une 
caméra était fixe. En fait, il y avait vraiment mouvement de la Louma, 


É SPIELBERG, Steven, 1941, États-Unis, 1979, 118 min, Couleur. 
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mais en même temps, au niveau de la mise en scène, on était fixe et 
Ça nous permettait de résoudre ce problème technologique. » 


On constate donc que dans ce cas, la Louma est utilisée pour rendre au final le 
sentiment d’un plan fixe, bien loin des beaux mouvements qui lui ont valu sa notoriété. Mais 
si les grosses productions offrent de nombreux outils au service du réalisateur, n'est-ce pas 
aussi pour mieux le contrôler ? La majorité des tournages sont aujourd’hui faits avec 2 ou 3 
caméras, voire beaucoup plus en fonction des scènes. Cette multiplication des cadrages peut 
ainsi permettre au producteur de pouvoir garder la mainmise sur le montage, en ayant 
suffisamment de matière pour ne pas se retrouver prisonnier du découpage du réalisateur. 
Et c'est dans ce contexte qu’une grue peut devenir un outil obligatoire à utiliser dans 
certaines conditions, comme sur les plans de transitions. En effet, le mouvement d’une grue 
peut permettre de dynamiser un plan de situation ou une action jugée trop lente. Interrogé 
sur l'existence de telles méthodes, le directeur de production Jacques Frédérix répond : 


« Oui, bien sûr. Surtout dans les productions de type anglo-saxonnes, 
parce que c’est là que les producteurs décident beaucoup plus que 
les réalisateurs. Et donc après, il y a des véritables partis pris. Bien 
sûr. Mais encore une fois, autant avant on avait des logiques 
hollywoodiennes, autant maintenant on est plus dans des logiques 
où par rapport à une écriture, par rapport au message qu'on veut 
faire passer, on utilisera un certain type d'outil. » 


Il semble donc que de telles méthodes soient tout de même plus des gardes fous qu’une 
mainmise sur la mise en scène, tout du moins chez certains producteurs. Mais cette volonté 
esthétisante des plans qui ne vise qu’à leur dynamisme en faisant fi de ce qui s’y passe, ne 
risque-t-elle pas de desservir la narration au final ? 


4/ Vers une exhibition (nécessaire ?) du mouvement de caméra. 


On a vu que la grue, de par son architecture, pousse au mouvement. Mais si cette 
particularité a servi la narration à ces débuts, il semble qu’elle ait petit à petit basculée dans 
le dynamisme et l’esthétisme, en oubliant ses origines. Un constat que déplore le réalisateur 
Francis Ford Coppola : 
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« Pour Tetro””, je me suis d'abord posé la question de ce que je ne 
supporte plus dans le cinéma contemporain. Ce sont les mouvements 
de caméra vides de sens : la caméra bouge, l'acteur bouge et à terme 
tout mouvement est annulé. Je voudrais revenir à la précision d'une 
caméra qui assume un angle et s'y tient. Comme chez Ozu, un 
cinéaste que je vénère, qui pouvait justifier chaque angle de prise de 


vue. ”” » 


Car au fond, est-il vraiment nécessaire de bouger la caméra ? N'est-ce pas un artifice qui 
éloigne le spectateur de l’histoire ? C’est ainsi que depuis L'homme sans âge”, F.F. Coppola 
s’est efforcé de n'utiliser pratiquement plus que des plans fixes à travers ces films, à l’image 
du réalisateur japonais Ozu. 


a/ Le mouvement comme fusion de plans : une contrainte de montage. 


Par définition, un mouvement de caméra est un déplacement de celle-ci d’un point A à 
un point B, en passant par différentes positions intermédiaires que l’on pourrait qualifier de 
points clefs. Or, qu'est-ce qu’un découpage classique fait uniquement de plans fixes, si ce 
n’est le passages d’un plan À à un plan B, en passant par différents plans clefs ? Là où le 
montage classique propose une rupture en cut entre les différents plans, le mouvement de 
caméra se contente de les lier annulant toutes ruptures. On voit donc que d’un point de vue 
structurel, les deux méthodes sont assez proches. Une expérience qu’un des maîtres du 
cinéma classique, Alfred Hitchcock, réputé pour son découpage « au couteau » a pu essayer 
sur La Corde” : 


« J'ai conçu cette idée un peu folle de tourner un film qui ne 
constituerait qu’un seul plan. À présent, quand j'y réfléchis, je me 
rends compte que c'était complètement idiot parce que je rompais 
avec toutes mes traditions et je reniais mes théories sur le 
morcellement du film et des possibilités du montage pour raconter 
visuellement une histoire. Cependant, j'ai tourné ce film à la façon 
dont il était monté d'avance ; les mouvements de caméra et les 


COPPOLA, Francis Ford, Tetro, États-Unis, 2009, 127 min, Noir & Blanc — Couleur. 

7* Entretien avec Francis Ford COPPOLA dans le Libération du Samedi 18 / Dimanche 19 Décembre 2009. 
e COPPOLA, Francis Ford, Youth Without Youth (L'homme sans âge), États-Unis, France, Roumanie, Italie, 
2007, 125 min, Couleur. 

a HITCHCOCK, Alfred, Rope (La Corde), États-Unis, 1948, 80 min, Couleur 
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mouvements des acteurs reconstituaient exactement ma façon 
habituelle de découper, c'est-à-dire que je maintenais le principe du 
changement de proportions des images par rapport à l'importance 
émotionnelle des moments données.»’” 


On constate donc que si le principe de découpage reste le même, le mouvement de 
caméra possède cependant la particularité de sceller une bonne fois pour toute le 
découpage avec les avantages et les inconvénients que cela implique. Avantage, parce que 
comme le dit Orson Welles « Le seul moment où l’on peut exercer un contrôle sur le film est 
le montage »”* car « L'essentiel est la durée de chaque image, ce qui suit chaque image : 
c'est toute l’éloquence du cinéma que l’on fabrique dans la salle de montage »””. Or, si ce 
contrôle est si primordial, Orson Welles n’en a que trop peu profité au cours de sa carrière, 
perdant bien souvent le final cut au profit de son producteur. C’est pour ces raisons qu'il 
préfère « évidemment contrôler les éléments qui sont devant la caméra tandis qu’elle 
tourne, mais cela exige de l'argent et la confiance de vos bailleurs de fonds. »°° Le 
mouvement de caméra, notamment à travers les plans longs ou les plans séquences, permet 
ainsi à la mise en scène de garder un meilleur contrôle sur le devenir du découpage de son 
film. 


Cependant, il offre aussi le désavantage d’être nettement plus complexe à mettre en 
œuvre, nécessitant une réussite de toute l’équipe aussi bien technique qu'’artistique pour 
être réussi. C’est ainsi que le célèbre plan d'ouverture de La Soif du mal? a failli être raté à 
cause d’un personnage secondaire, comme le raconte Charlton Heston : 


« We spent all night shooting that shot. Indeed if you look at the 
printed tape you can see the touches of dawn breaking on the 
horizon, that was the last shot you were going to get. [..] The hard 
thing about that shot was the small part of the man who plays the 
custom-inspector at the end of the shot, who kept blowing his line. 
But one can understand because he sees this vast set bearing down 


# TRUFFAUT, François, Hitchcock / Truffaut, édition définitive, Paris, Gallimard, 2006, p. 150. 

* BAZIN, André, Orson Welles, Quetigny, Les éditions du cerf, Petite bibliothèque des cahiers du cinéma, 2006, 
p.142. 

Fe BAZIN, André, Orson Welles, Quetigny, Les éditions du cerf, Petite bibliothèque des cahiers du cinéma, 2006, 
p.142. 

5 BAZIN, André, Orson Welles, Quetigny, Les éditions du cerf, Petite bibliothèque des cahiers du cinéma, 2006, 
p.142. 

“a WELLES, Orson, Touch of Evil (La Soif du Mal), États-Unis, 1958, 95 min, Noir & Blanc 
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on him from two-blocks away. And finally Orson said to him, “Look, | 
don't care if you forget the line, just move your lips. l'm begging you. 
Just don't say Oh gee Mr. Welles, l'm sorry!" But it's one of many 
remarkable strokes in that film. »°° 


Un mouvement de caméra présente aussi l'inconvénient d’être irréversible au montage. 
Il est effectivement possible qu’un mouvement trouve un rythme qui lui convienne au 
tournage, mais qui s'avère être soit trop long soit trop court au montage, par rapport à sa 
place dans le film. On se retrouve alors contraint de garder ce mouvement dans sa globalité 
au risque de désarticuler le rythme du film car on ne peut plus jouer sur sa durée comme le 
permet un découpage classique. Pour pallier à ce problème, le cinéaste Jean-Jacques Beineix 
a ainsi essayé de réaliser une scène entièrement en mouvement dans La Lune dans le 
caniveau”” — celle des pains de glaces — si bien que chaque mouvement raccorde avec le 
mouvement du plan suivant.” Le phénomène, de plus en plus utilisé aujourd’hui, est 
efficace même s’il nécessite une lourde installation technique. Beineix qualifia par la suite 
cette scène de «véritable bombe à retardement pour les monteurs », et ils ne le 
démentirent pas. 


b/ Mouvements suivis et mouvements indépendants : deux familles de mouvement 
pour des combinaisons au service de la narration 


Quel que soit le mouvement de caméra, il sera composé d’une part de mouvement suivi, 
et d’une part de mouvement indépendant. Avec une seule de ces deux familles de 
mouvement dans la plupart des cas, et les deux pour les déplacements plus complexes. 


Le mouvement suivi correspond au mouvement classique de travelling qui suit deux 
personnes qui parlent en marchant côte à côte. || revient à cibler un centre d'intérêt et à se 
déplacer afin de le conserver dans le cadre. Le mouvement indépendant quant à lui 
correspond plutôt au point de vue subjectif d’un individu qui se promène. Le mouvement de 


Megahey, Leslie, With Orson Welles : Stories frome a Life in Film, États-Unis, 1990, 150 min, Couleur | Noir & 
Blanc. 

* BEINEIX, Jean-Jacques, La lune dans le caniveau, France, 1983, 137 min, Couleur. 

#3 BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire —- Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, p.601 : 
« J'avais en effet décidé que chaque plan serait en mouvement et que chaque mouvement raccorderait dans le 
mouvement du plan suivant. Une bombe à retardement pour les monteurs et un casse-tête pour l’équipe, les 
machinistes, le pointeur. Il n’y aurait pas un seul plan fixe ou presque. » 
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caméra n'est plus initié par un élément de l’action, mais par la caméra elle-même qui 
devient un personnage de l’histoire. 


De l'intersection de ces deux familles, découle de nombreuses catégories de 
mouvements. Parmi ceux-ci, on peut compter le mouvement « contrarié » ou «à 
contresens ». Ce dernier vise à suivre un sujet de l’action, mettons un personnage qui 
contourne une table, selon un mouvement opposé au déplacement du sujet. Supposons par 
exemple que la table soit ronde comme une horloge, que notre personnage soit placé à midi, 
et notre caméra à 6h. Si notre personnage se déplace dans le sens des aiguilles d’une montre 
de midi à 6h, la caméra se déplacera inversement à lui, de 6h à minuit dans le sens des 
aiguilles d’une montre. Ce mouvement a la particularité de proposer une bascule de point de 
vue radicale sur le décor, tout en conservant l'impression de suivi de mouvement sur le 
personnage. 


Une autre catégorie de mouvement issu de cette intersection est le mouvement « de 
transfert ». Il consiste en une alternance de mouvements suivis entre-découpés de 
mouvements indépendants. Un des exemples les plus frappants est celui du plan 
d'ouverture de La Soif du Mal”, que nous avons déjà cité maintes fois, et sur lequel il 
convient de s’attarder un petit peu. Le plan démarre sur une main qui enclenche la 
minuterie d’une bombe. Alerté par l’arrivée d’un couple, l'assassin court vers une voiture où 
il met la fameuse bombe dans le coffre. Le couple en question monte dans cette voiture et 
démarre. La caméra s'envole, passant derrière un immeuble. L'enjeu du plan est lancé : qui 
cette bombe va-t-elle tuer et comment, car on vient de la perdre de vue. 


S'agissant d’une ouverture de film, ce mouvement de transfert sert deux propos. Le 
premier est un grand classique des incipits au cinéma, il s’agit de l'identification du 
spectateur. En effet, ce dernier cherchera un personnage sur lequel il pourra s'appuyer pour 
suivre le récit et donc s'identifier. L'idée est alors de jouer avec le spectateur, lui proposant 
des fausses pistes d'identification, en glissant d’un personnage à un autre. Dans notre 
exemple, la caméra jongle entre l'assassin et le couple dans la voiture avant de suivre les 
véritables héros du film avec le couple de Charlton Heston et Janet Leigh. Le second propos 
est celui du suspense, avec cette bombe qui menace d’exploser d’un instant à l’autre. Elle 
tuerait alors les propriétaires de la voiture mais risquerait surtout, par dégâts collatéraux, 
d'éliminer le couple de Charlton Heston et Janet Leigh à qui l’on vient de s'identifier pour de 
bon. S’engage alors des entrées et des sorties de cadre de la voiture, que ce soit de son 
propre chef — la voiture traverse le cadre — ou par un mouvement volontaire de la caméra 
qui la perd — la caméra passe derrière un immeuble — le spectateur espérant que la voiture 


” WELLES, Orson, Touch of Evil (La Soif du Mal), États-Unis, 1958, 95 min, Noir & Blanc. 
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n’explose pas devant ses héros. Un phénomène réellement efficace de par la continuité du 
mouvement et la stabilité de son point de vue. 


Photogrammes du premier plan de La Soif du Mal : 





1/36 2/36 3/36 





4/36 5/36 6/36 
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Photogramme du second plan de La Soif du Mal : 
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c/ Une certaine tendance au plan séquence, mais à quel rythme ? 


On l’a déjà vu, la grue pousse au mouvement, et le mouvement pousse par extension au 
plan séquence. Il semble donc que la grue soit un outil de prédilection pour le plan 
séquence, un point de vue que partage Jean-Marie Lavalou : 


« Oui, effectivement. Et on rejoint le fond du problème, celui du 
choix d'écriture. Tout à l'heure j'ai parlé de Spielberg qui s’est servi 
de la Louma comme un moyen de positionner la caméra sans perdre 
de temps et sans contraintes. Ce qui était difficile à obtenir avec des 
moyens conventionnels, que ce soit avec un échafaudage, un 
praticable ou une grue traditionnelle était devenu facile avec une 
grue à tête télécommandée. On voit donc qu'est associée à cela 
l’idée que le matériel disponible dicte l'écriture. 

C'est à dire que dans une mise en scène il y a une part de choix 
venant du réalisateur et une part de choix induits. Le réalisateur peut 
ainsi décider de ne tourner qu'avec le 50 mm comme Robert Bresson, 
ou comme Ozu de mettre la caméra généralement à la même 
hauteur, très bas, presque au niveau du sol. Là, on voit bien que ce 
sont des choix très affirmés de la part du réalisateur qui dit : je veux 
que la caméra soit là, à telle focale et qu’elle ne bouge pas. Et à ce 
moment-là, la dynamique de l’action va être créée par les acteurs ou 
par l’action elle-même et non par le cadre. Donc ça c’est un choix. 
Ensuite, il y a également les choix induits. C'est-à-dire de ce qui est 
possible de réaliser dans tel décor, au milieu de tels éléments avec 
tels moyens financiers disponibles. À ce moment-là, l'écriture n’est 
pas uniquement dictée par un choix affirmé du réalisateur, mais c’est 
l'environnement qui influence la façon dont le plan va s’écrire parce 
qu’on ne peut pas aller au-delà. Le plan s'arrêtera donc là, on 
coupera et puis on passera à un autre axe. On voit donc bien que le 
fait d’avoir du matériel sophistiqué, comme une grue 
télécommandée, permet une plus grande liberté d'écriture. 

Et donc par rapport à la question de départ, est-ce que les grues 
poussent au plan séquence ? Oui, les grues poussent naturellement 
au plan séquence, parce qu’elles ont la possibilité de le faire. Quand 
le metteur en scène va mettre en place son plan, il va suivre l’action 
et il va s’apercevoir qu'il peut continuer de la suivre, parce que la 
grue le permet. Et il va donc être tenté effectivement de continuer 
son plan. Mais là intervient un point très important, est-ce que c’est 
important de pouvoir suivre l’action avec la grue, ou est-ce que par 
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rapport à la narration ce n’est pas mieux de faire une coupure ? Donc 
tu vois, c’est toujours un mélange entre l’utilisation des outils et, la 
volonté, l'invention et la créativité du réalisateur. » 


Il apparaît de façon sous-jacente que la grue est un excellent moyen de capter une scène 
du début à sa fin. Que le résultat en soit un plan séquence, n’est qu’une possibilité parmi 
tant d’autres. Une bonne utilisation de la grue pourrait être de faire un master shot de 
qualité de la scène, à partir duquel on pourrait re-découper dedans. Cela évite un double 
écueil, celui de perdre trop de temps au tournage à obtenir LE plan parfait, et celui de casser 
le rythme du montage en plaçant un plan en mouvement qui ne soit pas au bon tempo. 


On retrouve donc cette problématique du rythme du plan, qui se doit d’être juste par 
rapport au rythme du film (1II-4/a) mais aussi par rapport à lui-même. André Atellian, chef 
machiniste, confirme la difficulté qu’il y a à trouver ce rythme dans la mise en place de ses 
plans en mouvement. 


« Nous on propose des mouvements artistiques mais ce n’est pas 
toujours au rythme des acteurs. Si les acteurs jouent vite, parfois ça 
peut détruire l’esthétisme. S'ils jouent moins vite, ça peut ne pas être 
bon pour le scénario. C’est toujours un peu compliqué mais on 
essaye de trouver les rythmes qui font que ça rentre dans le scénario, 
dans ce que veut le metteur en scène et dans la lumière du chef 
opérateur. » 


En effet, de par les effets de papillotement dû à la cadence cinématographique de 25 
images / seconde, un mouvement rapide de la caméra a vite fait de saccader donnant un 
sentiment désagréable pour l'œil alors qu’au contraire il trouvera toute sa splendeur dans 
un rythme plus tranquille. Un constat du moins temporaire lorsqu'on sait que des 
réalisateurs comme Peter Jackson et James Cameron sont en train de réaliser 
respectivement Bilbo le Hobbit, un voyage inattendu” en 48 images/seconde et Avatar 2°? 
en 60 images/secondes afin de palier à ce problème en projetant leur film dans des normes 
supérieur aux 24 images/seconde traditionnelles. Mais au-delà de cet aspect purement 


Un master shot est un plan plus ou moins complexe qui vise à filmer l’ensemble d’une scène dans une seule 
prise. Il est généralement complété par des plans de coupe qui permettent de conserver une liberté au 
montage. 

#7 JACKSON, Peter, The Hobbit : An Unexpected Journey (Bilbo le Hobbit : un voyage inattendu), États-Unis, 
Nouvelle Zélande, 2012, couleur. 

je CAMERON, James, Avatar 2, États-Unis, 2015, Couleur. 
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technique, il est indéniable qu’un mouvement lent reste plus majestueux de par le temps 
qu’il prend à exister. || suffit pour s’en convaincre de regarder les plans en mouvement des 
films de Stanley Kubrick, que ce soit à travers Barry Lyndon®” ou 2001, L'Odyssée de 
l’espace”. On peut d’ailleurs noter que pour se permettre cette esthétique, Kubrick a fait 
travailler ses acteurs dans un registre de jeu contemplatif en adéquation avec le rythme qu’il 
s'était fixé pour ses films, et par conséquent, pour ses mouvements. 


Mais d’où sort ce sentiment face à ces mouvements amples et lents ? La première raison 
provient certainement du fait que de par sa lenteur, la caméra donne le sentiment d’être 
une lourde charge en mouvement, ce qui lui confère fatalement « plus de poids ». La 
seconde raison provient sûrement de la meilleure reconstitution mentale du décor qu'offre 
un mouvement lent. En effet, s’il est aisé de tromper les perspectives dans un plan fixe, 
l'enjeu devient nettement plus compliqué dans un mouvement. Car en se déplaçant 
lentement, la caméra offre successivement des images quasi-semblables, mais avec un point 
de vue légèrement différent d’une image à une autre. Un phénomène assez proche de la 
recomposition de l’espace qu'applique notre cerveau dans la réalité, en combinant les 
informations de nos déplacements (mouvements de tête, action de marcher, etc.) et de nos 
yeux (stéréoscopie : deux points de vue proches). De ces mouvements lents naissent ainsi 
une meilleure appréhension du décor filmé, en possédant le sentiment d’en avoir une vision 
en 3D relief. Un phénomène que ne peut offrir un mouvement rapide où le cerveau, de par 
les flous de bougé et la richesse des informations, se retrouve contraint d” « interpréter » 
l’image sans avoir le temps de la « visualiser » clairement. Dans une telle situation le 
mouvement perd donc une part de son esthétique et de sa lisibilité, mais gagne en 
dynamisme. 


Et c'est là qu’on retrouve toute la difficulté de la mise en scène d’un plan séquence, qui 
se doit d’avoir un mouvement plutôt lent pour des raisons esthétiques et de compréhension 
narrative, et en même temps d’être dynamique de par ce qui se passe devant la caméra pour 
ne pas arriver au milieu du film tel un pavé dans une mare. C’est d’ailleurs bien souvent pour 
ces raisons qu’un plan séquence se déroule majoritairement dans un lieu animé comme une 
rue, une salle de danse ou un stade, car cela permet à travers la figuration d'apporter un 
fourmillement de vie dynamisante pour l’image. 


F KUBRICK, Stanley, Barry Lyndon, Royaume-Uni, États-Unis, 1975, 184 min, Couleur. 
*° KUBRICK, Stanley, 2001 : À Space Odyssey (2001, l’odyssée de l’espace), États-Unis, Royaume-Uni, 1968, 141 
min, Couleur. 
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d/ A la recherche du défi : un jeu dangereux. 


L'ancien assistant-réalisateur, maintenant réalisateur John Lvoff, revient sur une 
anecdote qui date de Juillet 1981, sur le tournage de Tout feu tout flamme”? de Rappeneau. 


« Le tournage avait lieu à Annecy dans un casino reconstruit pour le 
film. Le plan démarrait sur une roulette en plongée, puis pivotait, 
montait et suivait un personnage qui entrait dans la salle. Rappeneau 
avait imaginé le plan sur papier, mais à l'arrivée de la Louma, et suite 
aux répétitions, il a découvert le grand nombre de possibilités 
qu'offrait cette machine. Alors, petit à petit, le plan est devenu de 
plus en plus compliqué, si bien qu’au final, le temps de tournage 
initialement prévu par nous autres assistants fut doublé. » 


On l’a dit, la grue offre de grandes possibilités de découpage. || peut alors sembler 
légitime de vouloir exploiter pleinement cet outil, et de ne pas se cantonner à une seule 
facette de ses possibilités. Comme le dit si bien Beineix : « C'était un des paradoxes de [la 
Loumal]l, qui permettait des plans impossibles à faire de manière classique, mais vous 
poussait insidieusement à tenter des choses impossibles. »°? Pourtant, comme tout outil de 
machinerie, la grue possède ses propres limites. Mais est-ce vraiment une bonne 
chose d'aller s’y frotter? À ce petit jeu, Rappeneau n'aura connu qu’un retard de tournage, 
aussi important soit-il. Mais la complexification d’un plan à outrance peut bien souvent être 
dommageable pour le film, et pour plusieurs raisons. 


La première est qu’il ne faut pas oublier que seul le résultat compte, et qu’'aussi 
compliqué soit le plan, le spectateur ne verra qu’un bête déplacement de caméra plus ou 
moins réussi sans chercher à excuser une quelconque erreur dû à la difficulté de la 
manœuvre. C'est ainsi que le plan séquence d'ouverture de Breaking News”, aussi 
prodigieux soit-il, n’en demeure pas moins raté de par les tremblements qui affectent la 
caméra dans ses déplacements. Il semble en effet que le matériel ait été poussé dans ses 
limites, probablement à cause d’un ensemble caméra trop lourd pour la qualité de la tête de 
la grue utilisée. 


+ RAPPENEAU, Jean-Paul, Tout feu, tout flamme, France, 1982, 108 min, Couleur. 
7 BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire —- Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, p. 590. 
ss TO, Johnnie, Dai Si Gin (Breaking News), Hong Kong, Chine, 2004, 90 min, Couleur. 
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La seconde est qu'un plan complexe peut perdre le spectateur et l’éloigner de la 
narration, mettant en avant la technique à la place du jeu. Le défi pour le défi ne peut-être 
une bonne chose, car il relève plus de l'exercice de style que d’une véritable nécessité 
narrative. Hitchcock lui-même ne parle-t-il pas du plan séquence de La Corde”, comme 
quelque chose de « complètement idiot »°° ? 

Il serait cependant faux de dire que le défi est contre-productif, car l’histoire du cinéma 
montre qu'il a été à l'initiative de grandes innovations. Un exemple parmi tant d’autres étant 
l’utilisation par Hitchcock d’un travelling compensé (ou transtrav) dans Vertigo”, à une 
époque où les motions control n’existaient pas. Certes cela ne relève pas de l'impossible, 
mais quiconque a déjà essayé de réaliser un travelling compensé manuellement sait que la 
difficulté n’est pas des moindres, car l'élargissement de la focale doit être en parfaite 
synchronisation avec le déplacement du travelling. Cependant, si la réussite 
cinématographique a été au rendez-vous, c’est n’est pas parce que Hitchcock s’est donné les 
moyens de pouvoir réaliser correctement son plan, mais parce que le défi a été mis au 
service de la narration. Le plan ne cherche pas à se montrer, mais à raconter. 


Il n’en demeure pas moins vrai qu’il faut bien connaîïître ses outils pour ne pas se 
retrouver coincé par des contraintes techniques. Jean-Jacques Beineix explique ainsi, à 
propos du plan de découverte du cadavre dans La lune dans le caniveau””, que « sans la 
Louma, ce mouvement d’appareil n’aurait été possible qu’au prix de contorsions terribles 
pour le cadreur ; il n’en restait pas moins très difficile à exécuter. »”? Il justifie ainsi le choix 
de la Louma face à une grue à plateforme, qui aurait impliqué une difficulté technique trop 
importante, l’obligeant soit à retarder encore plus le tournage, soit à abandonner son plan. 
Un constat qui donne envie de croire que si un plan se révèle être un défi insurmontable, 
c'est peut-être parce que ce ne sont pas les bons outils qui ont été utilisés pour le réaliser, 
ou bien parce que les technologies ne sont peut-être pas encore au point. James Cameron 
n’a-t-il pas lui-même repoussé la réalisation d’Avatar d’une quinzaine d'années parce que les 
technologies n'étaient pas encore prêtes ? Un défi se doit donc d’être vu comme un objectif 
difficile, mais atteignable, avec un intérêt narratif évident. Il serait en effet dommage de 
passer beaucoup de temps à réaliser un plan complexe pour qu’au final il ne soit pas utilisé 
au montage. 


7 HITCHCOCK, Alfred, Rope (La Corde), États-Unis, 1948, 80 min, Couleur. 

7 TRUFFAUT, François, Hitchcock / Truffaut, édition définitive, Paris, Gallimard, 2006, p. 150. 

+ HITCHCOCK, Alfred, Vertigo (Sueurs froides), États-Unis, 1958, 128 min, Couleur. 

7 BEINEIX, Jean-Jacques, La lune dans le caniveau, France, 1983, 137 min, Couleur. 

És BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire —- Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, p. 590. 
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e/ Le grand risque de l’abus. (La lune dans le caniveau). 


« On en trouve /des Loumas] sous toutes les latitudes et il n’est pas 
une émission de variétés qui ne possède la sienne pour faire de 
grands mouvements de grue à l’arraché d'avant en arrière et 
d’arrière en avant à filer la gerbe, à vous faire croire que vous êtes à 
la fête à Neuneu et que c’est le même réalisateur qui dirige toutes les 
émissions de la planète. »°° 


Le constat est imparable, il est signé Jean-Jacques Beineix. Il faut reconnaître qu'il n’est 
pas rare de voir une émission ou même des films, qui utilisent les prouesses techniques de la 
grue afin de dynamiser une scène sans aucuns propos. Une utilisation déplorable d'autant 
plus lorsqu'on connaît les capacités narratives qu'offre une telle machine. Un même 
mouvement peut ainsi être répété en boucle afin d'occuper le spectateur, tout comme 
certains réalisateurs varient sans cesse les angles de caméra faute de pouvoir en choisir un. Il 
faut cependant rendre à César ce qui est à César, les émissions en direct se trouvent bien 
souvent confrontées à des situations où elles doivent rester à l'antenne dans l'attente d’un 
évènement qui a pris du retard, sans avoir rien d’intéressant à montrer. La grue est alors un 
choix judicieux même si on préférerait la voir utilisée pour de meilleures raisons. 


Cette remarque de Beineix, bien qu’elle soit vraie, devient presque ironique lorsque l’on 
sait que son film La Lune dans le caniveau”®” a été très sévèrement critiqué à Cannes, 
notamment pour son abus des mouvements de caméra. En effet, ce film a été un des 
premiers à avoir été quasiment intégralement tourné avec une Louma."” Il arrive même 
qu’il fasse office de contre-exemple cinématographique pour une utilisation justifiée de la 
grue dans un film. Chef de file de cette attaque, le critique Serge Daney s’est exprimé en ces 
mots dans le Libération du 13 Mai 1983 : 


«il s’agit effectivement d’un grand ratage. /Beineix] ne cesse de 
ralentir le récit pour qu'on ait le temps de bien voir le travail sur 
l’image. Un travail forcené qui consiste à multiplier les plans 


BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire - Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, p. 272 
et 273. 

sel BEINEIX, Jean-Jacques, La lune dans le caniveau, France, 1983, 137 min, Couleur. 

re BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire —- Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, 
p.591 : « L'utilisation en permanence de cet engin sur toute la durée d’un film et sa prodigieuse capacité à 
accomplir les mouvements les plus incroyables favorisaient les fantasmes. La lune dans le caniveau reste le 
premier film à avoir été en grande partie tourné avec la Louma. Ce qui n’était qu’une particularité technique, 
justifiée par une mise en scène, devint un moyen d'évaluer le film lui-même et un motif de débats. » 


Johann Dulat - Mémoire 2009/2012 
L'utilisation de la grue dans la mise en scène cinématographique 


80 


intermédiaires, à trouver des angles et des lumières « en plus », des 
détails inattendus. Bref, à faire de l’image sur le dos de la fiction. [...] 
Le temps d’assener un milliard de preuves du savoir-filmer de 


Le Re . 102 
Beineix. Et de son vouloir-filmer aussi. »!° 


Car Beineix sait utiliser les grues, et plus particulièrement la Louma. Son film précédent 
Diva ® le prouve, et même son producteur Daniel Toscan du Plantier, qui a pourtant parlé 
en des termes forts durs à propos du film lors de sa sortie”, a pris la défense du réalisateur 
lorsqu'il fut question de peut-être lui retirer la grue du tournage, pour cause de nombreux 
retards : 


« Mon cher Jean-Jacques [..] j'ai vu les images du film. J'ai tout vu. 
On ne peut pas dire que vous lésinez sur les plans. Je ne vous 
cacherai pas que ce que j'ai vu m’a plu, beaucoup. C'est très beau. Je 
sais qu’il y a un petit problème avec la Louma. Je vous la donne. Vous 
savez vous en servir. Gardez-la ! »° 


Et c’est à partir de là que le débat devient intéressant. Car Jean-Jacques Beineix n’est pas 
un quelconque réalisateur qui utilise une grue. Il les maîtrise. Pourtant, bien que chaque 
plan soit réussi en soi, le résultat final est détonnant et le film donne l'impression de se 
montrer plutôt que de raconter. Les raisons sont nombreuses. Tout d’abord, le film est une 


adaptation d’un roman de David Goodis, qui n’est pas réputé pour la richesse de ses 


ë 1 ë . 107 
actions"*, et cela se ressent dans le film. Les personnages de La Lune dans le caniveau 


sont pour ainsi dire quasiment statiques, passant d’un dialogue à un autre, si bien que la 


ne BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire —- Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, p. 
756-757. 
D BEINEIX, Jean-Jacques, Diva, France, 1980, 117 min, Couleur. 
nn BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire - Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, 
p.712 : Toscan à Beineix à propos de La Lune dans le Caniveau : « Je ne vous cacherai pas que je suis assez 
mécontent, et j'hésite entre mécontent et déçu. Mécontent me paraît plus approprié. Vous ne m'empêcherez 
pas de penser qu’un grand directeur de la photo italien aurait été plus à la mesure de vos exigences que 
Rousselot. Les décors d’Hilton MacConnico, merci. Assez de vomi ! Quant à la musique, la soupe de Yared, c’est 
quelque chose ! Nastassja Kinski, bonne embrasseuse, probablement mauvaise baiseuse. Et Victoria Abril, beau 
cul, je la baiserais bien. » 
ci BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire —- Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, p.604. 
. BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire —- Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, p.739: 

« - Pourquoi avoir choisi les romans de Delacorta et de Goodis, qui ont comme point commun qu'il ne s’y 
passe rien ? 

- C'est un point de vue. » 

F BEINEIX, Jean-Jacques, La lune dans le caniveau, France, 1983, 137 min, Couleur. 
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majorité des mouvements de caméra sont indépendants et non suivis. Or, n’y a-t-il pas 
contradiction à filmer des évènements simples avec des moyens complexes ? Car en effet, la 
grande majorité des mouvements au cinéma sont des mouvements de suivis, provoqué par 
une action, qu'elle soit un déplacement de comédien ou de véhicule. Qui plus est, nous 
avons vu qu’un mouvement a besoin de lenteur pour devenir majestueux. Est-ce pour cela 
que le jeu des acteurs est dans ce même registre ? Difficile à savoir. En tout cas, cette 
combinaison des deux, alliant immobilisme de l’action et lenteur des mouvements, alourdit 
doublement le rythme du film, laissant bien le temps au spectateur de le regarder. À ce 
moment-là, quand bien même un mouvement serait adéquat et justifié, il n’en donnera pas 
moins l'impression de se montrer tant le spectateur se trouve contraint de le suivre, et qu’il 
a le temps de voir où le mouvement va l'emmener. Le spectateur n’est plus guidé par une 
caméra qui lui raconte une histoire, mais par un point de vue qui lui ralentit sa vision de 
l’action. Un phénomène beaucoup plus rare avec le mouvement de suivi car le spectateur 
visualise lui-même l'objectif, et par la même, désire lui aussi s’y rendre. Mais encore une 
fois, ce problème n'existe pas si on regarde chaque plan du film séparément, il apparaît sur 
la longueur, lorsqu'on comprend au début d’un mouvement vers où il se dirige et que celui- 
ci va durer un certain temps, sans qu’aucune grande action ne vienne se dérouler à l'écran. Il 
semble donc qu’un mouvement de grue, au même titre que n’importe quel effet de mise en 
scène, se doit d’être parsemé au cours d’un film au risque d’en devenir lassant, comme le 
montre le film en plan séquence L’Arche Russe” de Sokourov. 


Mais comment se fait-il qu’un réalisateur comme Jean-Jacques Beineix ait pu se tromper 
ainsi ? Les réponses sont nombreuses : un studio trop étroit pour les mouvements de 
caméras, une préparation de tournage terminée dans la hâte, et surtout, un Gérard 
Depardieu alcoolique. Ce dernier alla même jusqu’à se présenter complètement ivre aux 
conférences de presse, déclarant lors de la présentation du film à Cannes que « C'était pas 
La Lune dans le caniveau mais La lune dans l'égout »*”. Il suffit juste d’un peu d'imagination 
pour se représenter l'ambiance sur le plateau, avec un Gérard Depardieu qui allait jusqu’à se 
faire injecter de la Vodka dans des oranges afin qu’il puisse « se bourrer la gueule » sans 
donner l'impression de boire. Bien que cela ne soit pas une excuse — un réalisateur doit se 
« débrouiller » avec ses acteurs — Beineix livre sa vision de cette relation compliquée : 


« Pour ma part j'avais une autre idée ; elle n’explique certainement 
pas tout, mais je la livre pour ce qu’elle vaut : Gérard s'était senti 
manipulé. Si on regarde La Lune, les acteurs ne sont pas les seuls à 


M SOKOUROV, Alexandre, Russkiy kovcheg (L’Arche Russe), Russie, 2002, 99 min, Couleur. 
— BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire - Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, p. 
723. 
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porter le film. L'image transcende celui-ci. Du moins c’est ce que je 
recherchais. Or certains acteurs souffrent du fait que leur seule 
présence et le texte qu'ils portent ne soient pas l'élément 
prépondérant au service d’une chronologie narrative. La Lune invite 
au plongeon dans une expérience d’art visuel. Si l’on prend le 
Casanova” ”* de Fellini, on retient plus le film que Donald Sutherland, 
dont la prestation est pourtant exceptionnelle. Il en va ainsi de 


rat _ . 111 
certains réalisateurs qui font un cinéma graphique, poétique. » 


Beineix cherchait donc à transcender l'acteur à travers l’image, et bien entendu, il y 
arrive. Le plan de présentation de Gérard Depardieu, juste après le générique de début, avec 
la voix off d'Yves-Marie Maurin ancre en une trentaine de secondes le personnage du docker 
Gérard Delmas. Ce n’est pas le jeu de l'acteur, mais sa posture filmée par la montée de bras 
de la Louma qui le construit. Cependant, ce qu’on peut reprocher à Beineix, c’est de 
manquer de priorité dans l’utilisation de ces effets. Prenons pour nous en tenir à cela, deux 
autres plans de descriptions de personnages, celui de Loretta (Natassja Kinski) et de la jeune 
catcheuse (Rosa Fumetto). La première est l’un des personnages principaux du film, la 
seconde, un simple second rôle que l’on voit à peine quelques minutes dans le film. 
Pourtant, ces deux personnages auront un plan de description quasiment similaire : une 
remontée de la caméra le long de leur corps pendant une bonne quinzaine de secondes. Un 
manque de priorité que Beineix va compenser non pas en supprimant le second — qui 
accorde pourtant une importance démesurée à un personnage secondaire — mais en 
doublant le premier, donnant ainsi à Natassja Kinski deux plans quasiment similaires en 
l'espace d’une minute de film. Beineix faisait, selon ses propres mots, « de l’image sur le dos 
de l’histoire », il détournait « le réel à des fins artistiques ».""? Comme pour Diva, il suivait 
une autre voie, à l'opposé de la nouvelle vague : « celle de l'esthétique, de l’image surcodée, 
d’une mise en scène opératique, avec une mise en abyme du réel par l'emploi des décors, 


. 113 
des couleurs et de la musique » 


FELLINI, Frederico, // Casanova di Frederico Fellini (Le Casanova de Fellini), Italie, États-Unis, 1976, 155 min, 
Couleur. 

7 BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire —- Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, p. 
723-724. 

+ BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire —- Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, 
p.760 : « Je faisais de l’image sur le dos de l’histoire, j'utilisais le réel et la radicalité conceptuelle daneysienne 
ne pouvait tolérer une telle outrance, pire qu’un crime : détourner le réel à des fins artistiques. » 

di BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire —- Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, p. 
508. 
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Photogrammes de La Lune dans le caniveau : 


Présentation de Gérard Delmas Présentation de la jeune catcheuse 
(G. Depardieu) : (R. Fumetto) : 





Voix off d’Yves-Marie Maurin sur la description de Gérard 
Delmas dans La Lune dans le caniveau : 

« Il pensait à cette nuit où sa sœur Catherine était venue 
mourir là. Il pensait à l'innocence. On l'avait violée. Elle s'était 
suicidée. Et lui, soir après soir, sans qu'aucune force ne puisse 
l'en empêcher, il revenait là. || n'avait qu’une seule idée, 
retrouver le violeur, arrêter ce manège qui lui prenait sa 
liberté. » 
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Photogrammes de La Lune dans le caniveau (suite) : 


Première description de Seconde description de 
Loretta (N. Kinski) : Loretta (20 secondes plus tard) : 





Et si après tout Beineix ne s'était pas trompé, que sa mise en scène était de qualité et 


que c'était simplement sa vision de l'univers de Goodis qui n’avait pas plu ? Que ce soit 
Robert Bresson ou Maurice Pialat, chacun d’entre eux possède leur univers avec sa part 
d’admirateurs, mais aussi de détracteurs. Pourtant, il est rare de voir la qualité de leur mise 
en scène être remise en question. Le cadreur Philippe Houdart prend pour sa part la défense 
de La Lune dans le caniveau : 


« La Lune dans le caniveau, c'est un monde artificiel, éclairé d’une 
façon artificielle, mis en scène d’une façon artificielle. [|] C’est en 
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cela que moi je trouve que Beineix, dont je n’aime pas spécialement 
tous les films et que je n'aime pas personnellement, est un très grand 
réalisateur. Justement, parce qu’il avait un univers et un bagage 
technique et intellectuel tel, qu’il réussissait à transcender ce qui 
aurait dû être des erreurs au départ. Et pour moi La Lune dans le 
caniveau est un très bon exemple de cela. Après, je suis d'accord sur 
le côté artificiel, mais comme tout l’est, ça va avec le reste. Du coup, 
c'est réussi. Alors que par contre, si on a un truc artificiel qui arrive 
au milieu d’un film que je dirais plutôt classique, et bien là c’est 
gênant. » 


Il se dégage effectivement du film le sentiment d'assister à un véritable essai de mise en 
scène. Rien n’est mauvais, mais il manque quelque chose qui nous emporte, une émotion 
qui nous traverse et nous accroche pour nous emmener ailleurs, à l’image de certaines 
réalisations de David Lynch. Mais quel est le bilan de Jean-Jacques Beineix sur son film ? Bien 
des années plus tard, il esquisse un début de proposition à travers ses mémoires : 


« La lune, avec le recul, m'apparaîït comme une série de variations sur 
l'émotion pure, mais ce film est entaché de naïveté et peut-être 
même d’une certaine candeur. Ma mise en scène, liée à un 
romantisme exacerbé, n'allait pas sans grandiloquence. [..] À la 
sortie du film, et à la suite de l'accueil qui lui fut réservé, j'ai été 
amené à douter de ce que j'avais fait, et jusqu’à me demander si je 
ne m'étais pas dupé moi-même. 

Jean Renoir en était arrivé à préférer La Grande illusion" à La Règle 
du jeu”, éreinté par la critique. Le reniement est la pire punition que 


: A . 116 
puisse connaitre un artiste. » 


Si Beineix reconnait une certaine naïveté, dans le fond, il ne renie rien et il semble 
espérer un retour en grâce de son film, comme pour La Règle du jeu de Renoir. Et en même 
temps, cela est normal. La réalisation d’un film est un processus de longue haleine qui prend 
beaucoup de temps dans la vie d’un réalisateur, et il est plus facile à un Hitchcock de renier 


1e RENOIR, Jean, La Grande Illusion, France, 1937, 114 min, Noir & Blanc. 

Lu RENOIR, Jean, La Règle du jeu, France, 1939, 110 min, Noir & Blanc. 

. BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire —- Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, p. 
608. 
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quelques-uns de ses 54 films!” plutôt qu’à un Beineix qui n’en compte que 7 à son actif. 
Pourtant, il doute, comme si son film n'était pas le film attendu, que pour des raisons 
diverses et variées, quelque chose l'avait détourné de son objectif initial. Ce doute, c’est le 
producteur Daniel Toscan du Plantier qui en parlera le premier dans son livre 
Boulerversifiant : « À ce jour, je ne sais toujours pas si j'ai produit un monument de 
nombrilisme ou un chef d'œuvre incompris. »! "5. Plus tard, Beineix y ajoutera cela : 


« Le doute qu’il émet dans son livre je l’ai partagé, d’une autre 
manière, plus douloureuse, et je n'arrive toujours pas à me 
prononcer. Ce film — son tournage, la folie de sa sortie — ne fut 
qu’une longue suite d'émotions violentes, d'amour et de haine. 
Quelle que soit la vérité de La lune dans le caniveau et sa qualité, je 
me repose cette question essentielle, cent fois posée: faut-il 
ressentir pour faire ressentir ? Doit-on crever d'émotions pour 
bouleverser les autres ? L’émotion n'est-elle pas qu’une équation, 
une réaction chimique, le prolongement d’une seule émotion 
primitive, celle de la première lecture, de la première évocation, celle 
de la naissance de la première image, de la première note, du 
premier coup de pinceau ? »17° 


Le principal regret de Beineix semble donc de ne pas avoir réussi à communiquer le flot 
d'émotions qu’il a ressenti à la lecture du livre et qu’il pensait recréer à travers son film. 
Pourtant la solution existait, mais peut-être que Beineix était trop en avance sur son temps. 
Car lorsque l’on regarde son film, n’y voit-on pas les prémices du cinéma contemporain avec 
une caméra en mouvement permanent ? A l’époque, il lui manquait peut-être le tournage en 
multi-caméra qui permet de moins fatiguer les acteurs et d’avoir plus de liberté au montage. 
En tout cas, ce film reste un très beau vivier de plans qu'il convient de voir si on s'intéresse à 
la grue, afin de s’en faire son propre point de vue et peut-être, d’en tirer un certain 
apprentissage. Car il est parfois plus facile de tirer des leçons de quelque chose d’imparfait 
plutôt que d’un produit à la finition impeccable qui donne le sentiment que tout est facile et 
accessible à tous. 


"7 Hitchcock n'hésite d’ailleurs pas à le faire lors de ses fameux entretiens avec Truffaut (TRUFFAUT, François, 


Hitchcock / Truffaut, édition définitive, Paris, Gallimard, 2006.) 

7 BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire —- Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, p. 608 
(phrase de Toscan dans son livre Boulerversifiant, en 1992). 

1. BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire —- Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, p. 


609. 
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Partie IV : De la tête télécommandée à l’ère numérique : évolution du cadre 





et de la mise en scène à travers la grue. 


De la même façon que l’allégement des caméras a permis de tourner à l'épaule, la grue à 
évolué au cours de son histoire, et à travers elle, les méthodes de mise en scène. De cette 
évolution, on peut compter deux temps forts. Le premier correspond à l'apparition de la 
Louma avec sa tête télécommandée qui a pour la première fois de l’histoire séparé 
physiquement le cadreur et le réalisateur de la caméra. Le second est lié à l’air numérique, 
avec un mélange toujours plus étroit entre la caméra réelle et virtuelle. La grue est alors 
utilisée comme un pont liant ces deux mondes. 


A/ La tête télécommandée : de la Louma à la tête 3D 


Avec l'apparition de la tête télécommandée, le cinéma allait pour la première fois de son 
histoire inclure de l'électronique dans ses mécanismes bien huilés. Alors certes il y eu 
quelques déboires qui donnèrent mauvaise réputation à celle-ci, mais petit à petit cette 
électronique analogique allait devenir numérique et envahir le cinéma tout entier. 


1/ La naissance de la Louma : une grue compacte pour tourner dans un sous-marin 


C’est au cours de leur service militaire dans le service cinéma des armées, en Octobre 
1970, qu'Alain Masseron et Jean-Marie Lavalou ont conçu leur premier prototype de la 
Louma. La demande venait du réalisateur Michel Picard qui, pour la mise en scène de 
Moyens de veille et d'attaque du sous-marin”, désirait réaliser des mouvements que les 
machineries de l’époque, trop lourdes et encombrantes, ne pouvaient réaliser dans un 
espace aussi étroit qu’un sous-marin. lroniquement, la Louma qui est aujourd’hui réputée 
pour ses plans aériens, allait connaître ses premiers jours dans un sous-marin étriqué. Mais 
c'est grâce à ces contraintes hors normes que cette grue allait rencontrer le succès et la 
longévité qu’on lui connaît. 


À l’époque, Alain Masseron, aussi bricoleur que chef opérateur, avait déjà fabriqué 
quelques bras de déport pour Dolly. Ces structures en bois lui avaient permis de réaliser des 
plans zénithaux en fixant sur leur extrémité une caméra. || a alors repris le concept de base 


eu PICARD, Michel, Moyens de veille et d'attaque du sous-marin, France, 1970, 20 min, Couleur. 


Johann Dulat - Mémoire 2009/2012 
L'utilisation de la grue dans la mise en scène cinématographique 


88 


et a ajouté, avec son opérateur Jean-Marie Lavalou, une tête gyro au bout du bras. L'idée 
était alors d’être le plus compact possible. La caméra a ainsi été suspendue au bout du bras 
— la tête gyro avait été judicieusement placée à l'envers — ce qui permettait à l'opérateur de 
la manier avec aisance tant que celle-ci était à hauteur d'homme. L'avantage était de taille, à 
une époque où le seul moyen de détacher la caméra du sol était d'utiliser une lourde grue à 
plateforme, cette invention permettait de survoler des obstacles avec un encombrement dix 
fois moindre. Le principal problème résidait dans le difficile accès de la visée réflexe, ce qui 
obligeait parfois les cadreurs à travailler à l’aveugle par le biais de repères qu'ils plaçaient sur 
le pan et le tilt de la tête gyro. Il arrivait même parfois qu’un plan nécessite plusieurs 
cadreurs, se passant de l’un à l’autre le manche, dans le cas où son accès s’avérait être trop 
difficile. C’est donc dans ces conditions que nos deux compères ont réalisé le fameux plan 
séquence de Moyens de veille et d'attaque du sous-marin” où une caméra survole une 
longue table sur laquelle l'équipage est en train de manger. Un plan qui aujourd’hui encore 
s'avère être techniquement impressionnant, se permettant même de suivre certains 
personnages qui se lèvent de table ou encore de faire un 360° comme pour prouver qu’il n’y 
avait aucune équipe technique. Bien des années plus tard, Alain Masseron revient sur ce 
début de la Louma : 


« Le premier plan du film a véritablement étonné les professionnels 
qui l’ont vu à l’époque, parce que comme la Louma n'existait pas, 
personne ne comprenait comment le plan avait été fait. Alors 
certaines revues professionnelles ont même avancé que c'était peut- 
être un caméraman nain qui avançait sur la table. Je vous assure c’est 
sérieux. Maintenant avec le recul, on se dit que c’est simple. C'est le 


: : :  _… ‘ 122 
propre d’une invention, c'est simple, mais il fallait y penser. » 


Photogrammes du plan séquence d'ouverture de Moyens de veille et d'attaque du sous-marin : 





2/30 


— PICARD, Michel, Moyens de veille et d'attaque du sous-marin, France, 1970, 20 min, Couleur. 


122 e - - LA # - e 
Propos d'Alain Masseron recueillis lors de la conférence/démonstration de Willy Kurant sur les mouvements 


de caméra (La Caméra Bouge) à la Cinémathèque Française le 12 Mars 2010. 
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Mais encore une fois, ce qui a rendu et rend ce plan incroyable, c’est le savant mélange 
entre une nouvelle technologie — ce premier prototype de la Louma — et une astuce. Ici, 
l’idée fut de faire passer le rail de la Dolly sous la table du sous-marin, si bien qu’au fur et à 
mesure que la grue avançait, les matelots soulevaient les tables, et laissaient passer la Dolly. 


Par la suite, les deux français ont déposé un brevet et ont présenté leur invention à 
Albert Viguier, fondateur d’Alga Cinéma à Paris qui venait d’être racheté par Samuelson Film 
Services. Ancien opérateur, Viguier a très vite compris l'avantage d’une telle machine et est 
parti la présenter aux frères Samuelson à Londres. Le projet leur a plu, si bien que Lavalou et 
Masseron se sont mis à travailler avec les ingénieurs de David Samuelson. Trois prototypes 
ont ainsi étés construits jusqu’en 1973, mais tous étaient mécaniques, et malgré l’utilisation 
de manches plus ou moins longs, les contraintes de cadre étaient encore trop importantes. 
Le cadreur, qui avait été depuis le début de l’histoire du cinéma attaché à la caméra, était 
devenu trop encombrant et un facteur limitant pour cette grue. L'idée était de réussir à le 
séparer de celle-ci. 





Alain Masseron derrière le cadre d’un des premiers prototypes entièrement mécanisés de la Louma 
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Et la solution s’est présentée avec la naissance de la marque Aaton (1971) qui a lancé sur 
le marché une nouvelle génération de caméras. Parmi celles-ci, on peut compter la Arri BL 
qui possède une sortie vidéo, et la paluche, une caméra vidéo miniature. C’est donc grâce à 
Joe Dunton, chargé du retour vidéo et de la tête télécommandée -— et surveillé de très près 
par Jean-Marie Lavalou — que va être construit en 1974 le premier prototype de la Louma 
avec une tête télécommandée. La sortie vidéo de la Arri BL permettait de voir le cadre, et 
celle de la paluche, de montrer à l'assistant caméra les bagues de mise au point. Associé à 
une tête manivelle télécommandée, le cadreur peut enfin être éloigné de la caméra, avec 
tout ce que ça impliquait. || allait perdre le centre d'attention du tournage, se confronter à 
de l'électronique, utiliser une nouvelle méthode de travail. bref, la Louma risquait de ne pas 
faire la joie des vieux de la vieille. Mais peu importe, la Louma venait de naître, il ne restait 


plus qu’à la tester dans des conditions réelles. 
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Installation d’une Louma sur un toit 
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2/ Le retour vidéo : une nouvelle approche du cadre et de la mise en scène au détriment 
de l’acteur. 


« Dans les années 80 j'ai refusé de faire le cadre sur un long-métrage 
parce qu'il y avait un retour vidéo. Moi je veux faire mon cadre et 
qu’on le regarde le lendemain pour savoir ce qu’il en est. » 


Tels sont les propos d’Alain Brevard, ancien technicien maintenant à la retraite. C’est peu 
dire que le retour vidéo n'était pas le bienvenu auprès des cadreurs de métier. Pendant de 
nombreuses années ils étaient les seuls à voir leurs images et à les juger, et à part l'assistant 
caméra ou le réalisateur, personne n’était autorisé à mettre l'œil à l'œilleton. Maintenant, ils 
risquaient d’être jugés en temps réel... La Louma allait être un des premiers défenseurs du 
retour vidéo, puisque tel en dépendait sa survie. Et puisqu'il était indispensable à son 
utilisation et que la Louma était propice à de nouvelles possibilités de découpage, le retour 
vidéo a été mieux accepté avec une grue que lorsqu'il était utilisé seul, où il était perçu 
comme un mouchard. Au début, certains ont regretté la sensation agréable, presque 
jouissive, qu’offrait une prise de vue en haut d’une grue, mais avec l’âge, la sécurité d’une 
tête télécommandée a eu raison de leur folie. 


Pourtant, les avantages du retour vidéo pour une équipe de tournage sont nombreux : le 
réalisateur peut voir le cadre sans attendre le visionnage des rushs, la scripte peut savoir si 
un objet est dans le champ ou non, l'assistant réalisateur peut être plus précis pour ses 
placements de figuration, etc. Il permet aussi de revoir une prise pour la valider dans le cas 
d’un enregistrement. Mais alors, pourquoi une telle méfiance vis-à-vis de cet outil ? La 
réponse est fondée. Sur un tournage, le retour vidéo a vite fait de devenir le centre 
d'attention au détriment du jeu. Un réalisateur non aguerri risque de se retrouver sous une 
petite tente, bien loin de la scène, à regarder ses prises et à crier sans bouger des consignes 
aux comédiens. Le retour vidéo est un moyen comme un autre de se cacher, de se protéger. 
Jean-Jacques Beineix confie ainsi que plus jeune, il avait le sentiment de se dissimuler 
derrière les prouesses de sa caméra.” Additionné au fait que la présence d’une grue peut 
accaparer toute l'attention du plateau, un acteur peut ainsi se sentir délaissé face à une telle 
attitude de la mise en scène. Or, l'acteur est le cœur du récit, il peut par son jeu sauver un 


D BEINEIX, Jean-Jacques, Les Chantiers de la gloire —- Mémoires, France, Librairie Arthème Fayard, 2006, 
p.615 : « La passion des acteurs ne cesse de m’étonner. J'ai appris à les aimer et à vaincre ma timidité. La 
technique m'a facilité le contact. Plus jeune, j'avais le sentiment de me dissimuler derrière les prouesses de ma 
caméra. Je ne renie rien. En avançant dans la vie, je souhaite de plus en plus filmer des gens, rencontrer des 
acteurs authentique, pas des stars. C’est l’une de mes dernières motivations, avec celle de raconter une 
histoire par des images, des sons et de la musique. » 
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film et non la technique, qui ne peut que mettre plus ou moins en lumière sa prestation. Il y 
a donc un véritable travail d'apprentissage du retour vidéo qui est petit à petit en train de se 
faire pour les équipes de tournage, mais la route reste longue. Un premier pas serait de 
préférer les systèmes portables aux lourdes installations avec de beaux moniteurs. Car si ces 
grands écrans ont une qualité bien meilleure, ils finissent par vous clouer à une chaise et 
suppriment votre imagination. Alors qu’un système portable ne donnera pas de siège et 
poussera à l’action dès que nécessaire. Le chef machiniste Bruno Dubet, fait part de ses 
observations sur l'influence du retour vidéo : 


« En vidéo, l’image elle est déjà là. On n’a rien fait, qu’elle est déjà là. 
En pellicule, l’image est dans ta tête. Et quand il n’y avait pas de 
retour vidéo, les gens s’imaginaient l'image. [...] Il y avait une espèce 
de concentration pour obtenir ce que l’on veut faire. Maintenant, il y 
a un écran et tout est déjà là. [...] On a envie de dire que c’est super, 
mais non, c’est bien pire. » 


Il est vrai qu'avec le retour vidéo, on ne travaille plus pour un idéal que l’on se conçoit de 
la scène, mais avec ce qui se présente devant nous. On pourrait penser que le filtre de la 
vidéo allait sublimer le réel, mais il semble qu'il se contente juste de nous le détailler. D’un 
point de vue pragmatique, il permet d’avoir pleinement conscience de ce qu’on filme, d’un 
point de vue créatif, il limite, empêchant d'envisager quelque chose de meilleur. Comme 
toutes les nouvelles technologies, le retour vidéo est un outil merveilleux qu’il faut dompter 
et maîtriser, et non utiliser à tout va au risque de se retrouver esclave de ce dernier, protégé 
certes, mais derrière des barreaux. 


3/ Les premiers pas de la Louma : comment Polanski triche sur la variation de la hauteur 
en mélangeant déplacement verticale et tilt. (Le locataire) 


. 124 
Le Locataire 


de Roman Polanski est le premier long-métrage sur lequel la Louma a été 
utilisé. Mais si Polanski s’est intéressé à cette grue novatrice, c'était avant tout pour sa tête 
télécommandée et non pour ses qualités de grue, du moins dans un premier temps. Il avait 
en effet le désir de filmer des acteurs en train de monter des escaliers tout en restant à leur 
niveau. Un désir qu'il a pu réaliser en accrochant la tête de la Louma à une corde dans une 


cage à escalier. Pour la première fois de son histoire, une tête télécommandée allait être 


7 POLANSKI, Roman, Le locataire, France, 1976, 126 min, Couleur. 
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utilisée pour ses seules caractéristiques, une pratique qui allait se répandre notamment avec 
les prises du vue en hélicoptère. 


Face à cette opportunité, Jean-Marie Lavalou et Alain Masseron décident de réaliser en 
un week-end le fameux plan séquence avec les rails croisés dont nous avons déjà parlé dans 
la première partie, afin de montrer les qualités techniques de la Louma à Polanski. 
Impressionné, ce dernier décide finalement de rajouter un plan séquence à son film. La 
Louma allait faire son entrée dans le cinéma, sur l'ouverture du Locataire. Le plan, sans être 
extrêmement spectaculaire, n’en demeure pas moins une superbe arnaque visuelle. La 
caméra démarre d’une fenêtre au quatrième étage, montre le bas de l'immeuble, puis 
descend les étages un à un jusqu’à arriver à l'entrée de la cour. À ce moment-là, le portail 
s'ouvre laissant entrer le futur locataire, interprété par Polanski. Le plan s'achève sur un 
contre-champ de la concierge. 


Photogrammes du plan d'ouverture du Locataire : 
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Le seul problème est qu’à cette époque, la Louma ne permettait pas de monter plus haut 
qu’au premier étage. Pour y remédier, Polanski qui est un technicien remarquable, a eu 
l’idée d'utiliser un grand miroir pour le moment où la caméra montre une verrière cassée en 
bas de l'immeuble. Il a ainsi fait reconstruire cette verrière tout en haut du studio, si bien 
que lorsque la caméra filme à travers ce miroir, on a l'impression d’être au quatrième étage, 
alors qu’on est au premier. Mais si ce plan donne le sentiment d’être haut, il convient que la 
descente de l'immeuble le confirme et ne donne pas l'impression de n'avoir descendu qu’un 
unique étage. Pour y parvenir, Polanski utilise avec brio une alternance de mouvement de 
bras de grue, qui donne un déplacement verticale, et de tilts de la tête télécommandée, qui 
permettent de passer d’un étage à un autre. L'idée est double, faire perdre au spectateur ses 
repères afin qu’il ne puisse se situer dans l’espace, et lui donner globalement le sentiment 
de descendre. Ainsi, à chaque fois que la caméra entame une descente, elle est montrée 
telle quelle, le plus simplement possible, avec une fenêtre qui quitte le champ pour en 
montrer une autre. Ce sera soit un tilt, soit une descente de bras, mais jamais les deux en 
même temps. Cependant, étant bloqué au premier étage, Polanski ne peut se permettre de 
descendre en continu. Il lui faut remonter par moments. Pour ce faire, Polanski utilise des 
points d'attention en premier plan sur lesquels s’attarde la caméra pendant que le bras de 
grue remonte, justifiant par la suite un tilt de la caméra vers le haut, qui lui permet de filmer 
le second étage en contre plongée. Cette méthode permet de gagner une amplitude de 
descente tout en gommant la remontée des étages grâce à une accroche du regard. Enfin, 
pour être vraiment sûr qu'aucun spectateur ne remarque la supercherie, Polanski le fait 
penser à autre chose en lui donnant à réfléchir sur des apparitions fantasmagoriques de 
personnages derrière différentes fenêtres. Et au final le résultat marche, puisque aucun 
spectateur n’a eu le sentiment de n'avoir descendu qu’un seul étage au cours de ce plan 
séquence, du moins, jusqu’à présent... 





Roman Polanski sur le tournage de Locataire 
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4/ Les systèmes de télécommandes : la manivelle, une vieille habitude ou un outil plus 
performant ? 


Historiquement, la manivelle a été le premier système de télécommande à être utilisé 
sur les grues à tête télécommandée. La raison est simple, lorsque la Louma a été créée, les 
caméras de l’époque étaient nettement plus lourdes qu'aujourd'hui, et la tête manivelle 
était le système le plus répandu sur les tournages. Le choix de la manivelle s’est donc 
rapidement imposé comme étant le plus judicieux. Pourtant, si tel était le cas à l’époque, la 
situation est bien différente aujourd’hui où ce sont les têtes à manches qui surplombent le 
marché. De plus, certains systèmes spécialement conçus pour, comme le joystick, ont été 
développés et semblent très performants. Alors, comment expliquer la grande présence des 
têtes manivelles chez les loueurs ? Sont-elles vraiment plus performantes ou est-ce juste une 
vieille habitude ? 


Questionné sur les différences de qualité entre les trois grands systèmes de 
télécommande : les manivelles, le pan bar et le joystick, les cadreurs Philippe Houdart et 
Yves Agostini semblent s’accorder, au vu de leur expérience et du travail de leurs collègues, 
sur l’équivalence techniques entre les trois systèmes. Les moyens d’obtenir un plan 
varieront, mais il est possible d’avoir le même résultat qualitatif avec chacun de ces 
systèmes. Pour eux, cadreurs d’une ancienne génération, la tête à manivelle est l'outil de 
prédilection, celui avec lequel ils sont le plus à l'aise. Le joystick, qui est beaucoup plus utilisé 
à la télévision, correspond plus à une nouvelle génération de cadreurs, baignée dans les 
jeux-vidéos. Ils restent cependant plus sceptiques sur le pan bar, un système qu’'Yves 
Agostini va même jusqu'à surnommer de « brouette », de par la posture que l’on prend 
lorsqu'on saisit les deux manches. Un sentiment tout à propos. 


En effet, le pan bar est de loin le plus encombrant des trois systèmes, car comme pour 
une tête à manche, il nécessite le déplacement du cadreur autour de celui-ci afin de pouvoir 
panoter. Une approche spacieuse qui condamne le pan bar à ne pas pouvoir être utilisé dans 
des espaces restreints comme une voiture ou un hélicoptère. Le technicien grue Olivier 
Leblanc, raconte une anecdote sur le sujet avec Jean Chesneau : 


Olivier Leblanc : «Il y a un chef op qui a même demandé qu’on lui 
mette un pan bar dans une voiture. C’est complètement absurde. Le 
technicien a fini par lui mettre le pan bar, le chef op a fait un tour, 
puis il est sorti de la voiture en disant que ça bougeaïit ! Mais c’est 
normal que ça bouge ! [...] La voiture vibre, donc lui aussi il bouge, et 
comme il tient le pan bar, son cadre vibre aussi. » 


Jean Chesneau : « Un problème qui n'existe pas avec un joystick, car 
on a les mains posées sur la tablette du joystick. C’est solidaire. » 
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Olivier Leblanc : « En plus, avec le pan bar t'es obligé de démultiplier 
le mouvement parce que tu n'as pas la place de pouvoir beaucoup 
bouger dans une voiture, du coup, la moindre vibration devient un 
mouvement de caméra. Le technicien a alors regardé le chef 
opérateur, puis il a repris son matos et s’est barré en disant qu'il ne 
voulait plus travailler avec ce cinglé. [...] Et le pire, c'est que le chef 
opérateur dont je parle, ce n’est pas n'importe qui. C’est un mec qui 
a fait des gros films américains, qui a une filmographie énorme et qui 
fait une très belle lumière. » 


On voit donc bien que le pan bar possède des contraintes d'utilisation dû à son 
ergonomie. || n’est donc guère étonnant que son utilisation n'ait pas supplanté celle des 
manivelles, même s’il possède l'énorme avantage d’être devenu omniprésent sur les pieds 
de caméra, notamment grâce à une logique d'utilisation extrêmement instinctive qui a fait 
qu’à peu près tout le monde sait utiliser un manche. Mais est-ce vraiment un avantage ? 
Pour le cadreur Philippe Houdart, l'avantage est plutôt du côté des manivelles et du joystick, 
car ces deux technologies nécessitent un minimum de métier, ou tout du moins d’une 
certaine habitude, pour pouvoir être utilisées. Leur fonctionnement non instinctif, 
intellectuel même, oblige d’une certaine manière à penser son cadre et empêche le premier 
venu de pouvoir cadrer. Cela ne veut pas dire qu’on est un bon cadreur si l’on sait utiliser 
des manivelles ou des joysticks, mais juste qu’il y a moins de risques de tomber sur un 
incompétent. Reste donc à étudier plus en détails les distinctions entre manivelles et 
joysticks, qui semblent pour le moment relativement proches dans leurs utilisations. Le 
cadreur Yves Agostini nous donne son avis : 


«La grosse différence est dans l’inertie. La tête manivelle est 
directement liée à la caméra, c'est-à-dire que si j'arrête la manivelle, 
la caméra arrête de se déplacer. Alors qu'avec le joystick, il faut faire 
une marche arrière pour l'arrêter. Ce n’est pas pareil. Mais, je pense 
que c'est juste un coup à prendre car quand on voit ce que font les 
collègues sur les prise de vue en hélicoptère du tour de France, c’est 
parfait. C'est des grands mouvements. Le seul problème, c’est que 
pour bien se servir du joystick, il faut faire de l'entraînement. C'est 
comme pour la tête manivelle. Mais maintenant, je suis trop vieux. Je 
n'ai plus l'envie. » 


Les différences semblent donc résider plus dans la forme que dans le fond. Et en effet, si 
les manivelles nécessitent deux mains pour être actionnées — une manivelle pour le pan et 
une pour le tilt — le joystick lui n’en nécessite qu’une seule. Un vrai plus en télévision où le 
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caméraman, en plus de cadrer, doit bien souvent s'occuper de la mise au point. Mais même 
en cinéma cette main libre peut devenir un véritable avantage. Elle permet entre autres de 
pouvoir activer soi-même le zoom de la caméra, ou encore, dans le cas d’une tête 3D, de 
pouvoir gérer le roll sans avoir à se coordonner avec une tierce personne. Il semble donc que 
le joystick, télécommande phare de la télévision, soit le système le plus efficace à ce jour. De 
là à dire qu’il remplacera les manivelles dans le cinéma, ce n’est pas évident, tout dépendra 
de la formation des cadreurs. 


5/ La perte du repère sol : improvisation avec une tête 3D dans /rréversible. 


Les années passant, la petite tête télécommandée qui avait été utilisée sur la première 
Louma a connu de nombreuses évolutions. Une des premières a été sa gyrostabilisation, 
c'est-à-dire que des gyrostabilisateurs électriques (une masse tournant à grande vitesse) ont 
été placés selon les différents axes de translation. Ils permettent ainsi de gommer les 
tremblements qui pouvaient subvenir et d'utiliser la tête télécommandée dans des endroits 
plus ou moins incongrus comme sur une voiture, un avion, ou bien même en suspension sur 
des câbles. Petit à petit, la tête télécommandée commençait à s’affranchir de son support. 
Un phénomène qui allait s’amplifier avec la naissance de la tête 3D. La caméra qui jusqu’à 
présent ne pouvait faire des rotations que selon le pan et le tilt, allait pouvoir actionner son 
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F. Une possibilité jusqu'alors très délicate à mettre en place avec une machinerie 
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classique, pour ne pas dire quasiment impossible. Avec /rréversible *", le réalisateur Gaspar 

Noé a essayé une de ces têtes 3D avec une grue télescopique, la Supertechno 307, sur trois 


plans séquences, deux en ouverture et un en fermeture du film. 


En difficultés financières, Noé décide de réaliser assez rapidement un long-métrage et 
prépare un film érotique avec Vincent Cassel et Monica Bellucci. Ces derniers, après une 
certaine hésitation, refusent le projet mais préfèrent le synopsis d’une autre histoire, basé 
sur un viol et sa vengeance. Deux jours plus tard, ils rencontrent tous ensemble les 
producteurs du film érotique et leur proposent le scénario d’Irréversible. Malgré une 
absence de scénario détaillé (ce dernier ne fait que trois pages), les producteurs acceptent le 
projet sur la seule structure narrative (12 plans séquences racontés à rebours) et le nom des 
acteurs. Pour Gaspar Noë : 


" Un roll est une rotation de la caméra autour de son axe optique. Si la caméra filme quelqu'un qui est debout 
lors d’un roll, il sera à l'endroit au début, puis il tournera petit à petit dans l’image avant de se retrouver à 
l'envers. 

Le NOÉ, Gaspar, /rréversible (I14V3ASIBL1), France, 2002, 97 min, Couleur. 
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« Ce qui est clair, c’est que si j'avais écrit le scénario et les dialogues 
tels qu'ils sont à l’arrivée, le film n'aurait jamais pu être financé. 
Réussir à faire un film aussi radical dans ce contexte, c’est une faille 


x 127 
du système. » 


« Le film commence par le plus beaux plans du film, ou tout du moins 
par un des plus beaux. Et je n’en suis absolument pas responsable. 
[...] Il s'avère que j'ai demandé à David Campbell, le technicien grue 
de la Technocrane, de faire des plans qui ressembleraient à ceux de 
la séquence que l’on était en train de tourner à l’intérieur de l'hôtel 
avec Philippe Nahon et Stéphane Drouot. Donc pendant qu’on était à 
l'intérieur, il a fait des essais avec la grue. Et moi, je n’étais pas à côté 
de lui. Ce n’est que longtemps après, dans la salle de montage, que 
j'ai découvert ce superbe plan qu’il avait fait, inspiré par ce qu’on 
avait tourné à l’intérieur. [...] Autant pour tous les plans en caméra 
portée que pour les mouvements de grue, je me suis dit qu’il fallait 
essayer de s'amuser. Il n’y a absolument pas eu de découpage 
pendant ce film, rien n’était prédécoupé. C’est juste une fois que l’on 
s’est retrouvé face au matériel que l’on a essayé de faire les choses 


( ; : . . 128 
les plus bizarres possible avec les jouets dont on disposait. » 


C'est donc dans un contexte de grande improvisation que le film a été réalisé. Pourtant, 
cela n’a pas empêché Noé d'utiliser l'association grue / tête 3D d’une façon absolument 
remarquable et originale. Peut-être même qu’il n'aurait pas pu le faire autrement. 
Généralement, lorsqu'une tête 3D est utilisée, c’est soit pour faire un plan débullé sur une 
grue, soit pour faire un gentil roll qui désaxe la caméra. Ici, l'inspiration est venue d’une 
initiative de cadrage en caméra portée que Noë a lui-même mis en place, décidant de cadrer 
d’une façon hasardeuse en retournant la caméra dans tous les sens sans mettre l'œil à 
l'œilleton afin d'obtenir un effet déroutant. La grue reprend ainsi à son compte cette 
démarche, mais avec une amplitude de bras de 9 mètres en lieu et place du bras humain. 
Associé à la tête 3D, elle nous fait perdre nos repères, nous empêchant de distinguer 
l'envers de l'endroit. || devient alors extrêmement difficile de comprendre quel mouvement 
fait la caméra et de se situer dans l’espace. L'ensemble, associé à un bruit de fond d’une 
fréquence de 27Hz — réputé pour pouvoir provoquer nausées et vertiges — donne un 


77 Extrait de l’entretien de Gaspar Noé réalisé par Teddy Roudaut et Nicolas Schmerkin puis publié dans la 
revue REPERAGES N°29 de Mai 2002. 
8 Extrait des commentaires de Gaspar Noé dans les bonus du DVD d’irréversible, édition Studio Canal. 
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sentiment de mal être qui est révélateur de la suite du film. Gaspar Noé offre ainsi une 
relation « physique » entre le spectateur et son film, qui a d’ailleurs provoqué plus d’une 
dizaine d’évanouissements lors de sa projection officielle au festival de Cannes. 


Photogrammes du plan d'ouverture d’/rréversible : 





1/35 2/35 3/35 





4/35 5/35 6/35 





7/35 8/35 





10/35 11/35 12/35 





13/35 15/35 





16/35 17/35 
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Raccord invisible entre le 
premier plan tourné à la grue et 
le second tourné à la main. 





27/35 





28/35 





31/35 32/35 


Avec ces plans, Gaspar Noé prouve à l'encontre des idées que nous avons défendues 
dans la troisième partie de ce mémoire, qu’une grue peut très bien donner de très bons 
résultats sans aucun découpage précis. Il va même plus loin, de tels plans n'auraient 
sûrement pas pu exister avec un découpage sur papier à cause de leur trop grande 
complexité qui les aurait rendus quasiment impossible à visualiser sur un story-board. Il 
convient cependant de s'entendre sur le terme improvisation, car toute bonne improvisation 
ne peut être réussie que lorsque l’on sait précisément où l’on va. Que l’on ne connaisse pas 
le chemin pour arriver en haut d’une montagne est une chose, mais d’y aller sans boussole, 
sans eau et sans nourriture en est une autre. Une improvisation nécessite une grande 
préparation, peut-être même plus importante que pour quelque chose de prévu. 
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B/ La grue d’aujourd’hui : entre virtuel et réel, des possibilités de mise en scène infini ! 





L'information n’est pas neuve, l’arrivée du numérique a chamboulé le monde tel qu’on le 
connaissait et il n'existe pour ainsi dire aucun secteur qui n’ait vu son activité se transformer 
face à cette révolution technologique. Mais quels ont été les retombées sur le monde des 
grues ? Certes un bras télescopique et une tête télécommandée nécessitent de 
l'électronique, mais pas forcément du numérique. Pourtant, si ce dernier n’a pas 
révolutionné la mécanique des grues, il a tout de même permis d’en faciliter l’utilisation, que 
ce soit au cadre ou à la mise en scène. 


1/ L'assistance numérique : une aide au cadre. 


Historiquement, bien qu’elle soit analogique et non numérique, le Back Pan a été la 
première aide au cadre à avoir existé. Disponible uniquement sur les Loumas pendant de 
nombreuses années, cette option permet de compenser une perte d’axe dû au mouvement 
circulaire du bras de grue. Le cadreur Yves Agostini nous explique l'avantage de cette 
assistance électronique : 


« Le Back Pan est une réussite totale, magnifique. Pour moi qui ai 
commencé avec les grues qui n'avaient pas de rattrapage 
électronique, il fallait cadrer en pensant à la sphère que faisait le 
bras, afin de compenser le décalage produit pour avoir un beau 
mouvement rectiligne. Le Back Pan permet de se concentrer sur le 
cadre, d'éviter les rattrapages à gauche lorsque la grue part à droite, 
et à droite lorsque la grue part à gauche. C'était assez dur à faire, car 
il y avait toujours le risque de faire un rattrapage un peu limite 
lorsqu'on avait un mouvement précis à faire. Mais je m'en suis 
toujours sorti. C’est un outil. On n’y pense plus. Je fais mon cadre et 
le Back Pan fait le reste. Si vous êtes pointé dans une direction, la 
grue peut pivoter dans tous les sens, la caméra conserve cette même 
direction. C’est formidable ! » 


Supertechno 15’ (vue de dessus) 
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Fort de ce succès, plusieurs entreprises comme Loumasystems se sont mises à 
développer des assistances numériques d'aide au cadre de plus en plus performantes, 
notamment sur les dernières grues télescopiques. Ainsi, la Louma 2 possède une option dite 
de planning, qui permet non seulement de maintenir la caméra dans une direction comme 
avec le Back Pan, mais aussi de faire varier la distance du télescope afin que la caméra reste 
dans le même plan. Il est ainsi extrêmement facile et rapide d'exécuter des travellings, aussi 
bien à l'horizontale qu’à la verticale ! Dans un autre genre, des systèmes de butées ont aussi 
été mis en place afin de bloquer la sortie du télescope au-delà d’une certaine distance pour 
une hauteur donnée. Cela peut rajouter une mesure de sécurité pour le machiniste, 
notamment dans le cas où la caméra doit s'arrêter devant un mur. Mieux encore, il est 
possible d'associer à un mouvement de bras une rotation de la tête télécommandée, un 
déplacement du télescope ou bien encore une composante quelconque comme une 
variation du zoom. Il est ainsi tout à fait envisageable de réaliser un travelling compensé 
(transtrav) en combinant variation du zoom et l'option de planning. Comparée au motion 
control, cette technique présente le grand avantage de n'être qu’une base de travail sur 
laquelle peuvent agir en toute liberté aussi bien le cadreur que le chef machiniste. On ne se 
retrouve pas avec un déplacement de caméra qui est bloqué par avance et répété en boucle, 
mais avec un squelette de ce mouvement sur lequel le chef machiniste peut ajuster sa 
vitesse et le caméraman recadrer en fonction du jeu des comédiens qui se déroule face à 
eux. Bref, les possibilités de ces aides aux cadres sont nombreuses, et lorsqu’on sait que leur 
développement n’en est encore qu’à ces balbutiements, on peut en avoir la tête qui tourne. 








Option de planning sur 
une Super Scorpio 37°: 
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Néanmoins, certaines personnes se méfient de ces aides au cadre, comme le cadreur 
Philippe Houdart : 


« Moi, d’un point de vue général, et ce n’est pas que sur ce 
problème-là, je suis assez rébarbatif, je n’aime pas ce qui a tendance 
à Venir gommer ce que fait le technicien. Que ce soit au niveau du 
point ou des assistances au cadre, je trouve cela un petit peu 
dangereux et réducteur. De ce point de vue-là, mon choix est clair, je 
préfère un mouvement un petit peu loupé mais qui garde un cachet 
humain — dans le sens où l’on ressent la petite erreur de 
manipulation — plutôt qu’un mouvement parfait, mais justement, un 
petit peu trop parfait. [...] C’est presque plus du domaine du ressenti. 
C'est-à-dire que même si véritablement ça ne me gêne pas. Je sais 
que c’est là et le fait de le savoir me gêne. J'ai l'impression de ne plus 
être maître du cadre à 100%.» 


Il est d’ailleurs assez amusant de constater que le monde de la prise de vue réelle 
recherche par tous les moyens à gommer ces imperfections du cadre dû à des contraintes 
physiques, alors que de son côté, le monde de l’image de synthèse cherche à recréer ces 
défauts afin de gagner en réalisme. A croire que le cadre parfait se trouve dans cet entre- 
deux, tant soit peu qu'il existe. Quoi qu’il en soit, il semble que cela ne relève que d’une 
question de point de vue, car pour le chef machiniste Bruno Dubet : «Le Back Pan, c’est 
comme une visseuse. Quand on bricole, on peut utiliser un tournevis mais c’est plus galère. 
Et bien le Back Pan, c'est pareil. » Alors pourquoi s’en passer ? 


2/ Amplification d’un « plan grue » : union de plans réels... et virtuels 





Avec l'apparition des têtes télécommandées, la structure du bras de grue allait connaître 
un allégement sans précédent qui allait permettre aux constructeurs de créer des grues de 
plus en plus grandes à l’image de l’Akela. Pourtant, bien des années plus tard, cette course à 
la démesure est terminée, et les effets spéciaux semblent avoir eu raison des lourdes 
mécaniques. 
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a/ Union de plans pour une grue de taille infinie {Into The Wild) 


A la fin d’Into the Wild” de Sean Penn, un très beau plan de grue démarre sur le visage 
de Christopher McCandless qui vient de mourir de faim. La caméra s'éloigne alors petit à 
petit de lui, et laisse apparaître le bus dans lequel il a vécu ses derniers mois. Elle s’en va 
ensuite de plus en plus haut, jusqu’à atteindre plusieurs centaines de mètres, nous 
permettant de découvrir l’immensité du paysage qui entoure ce bus. A cette distance, le bus 
finit par ne plus être qu’une petite tache blanche au milieu de la nature, montrant l'être 
humain comme étant peu de chose face à celle-ci. 


Photogrammes d’/nto The Wild : 





1/12 2/12 3/12 





7/12 8/12 9/12 





10/12 11/12 | 12/12 


7 PENN, Sean, /nto the Wild, États-Unis, 2007, 148 min, Couleur. 
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Bien entendu, une telle grue n'existe pas, et même l’Akela n'aurait pas pu produire un tel 
plan du haut de ses 20 mètres. La solution, bien qu’évidente, a consisté à unir deux prises de 
vues distinctes à l’aide d’un trucage numérique, une à la grue et une en hélicoptère. Étant 
donné que le reste de l’histoire est traité sans effet, la fin du film qui est aussi celle de son 
personnage principal se retrouve ainsi sublimée. 


À partir de là, il est facile d'envisager un plan de grue qui ait une taille virtuellement 
infinie. || suffirait de rajouter à l'exemple précédent une prise de vue satellite qui irait 
jusqu’à dévoiler l'Amérique et pourquoi pas la terre. Et peut-être que si on aime les Men in 
Black", on voudra voir aussi le système solaire et la galaxie ! Oui, mais alors on ne pourra 
pas se contenter d’une simple juxtaposition de plans, et il faudra en passer par l’utilisation 
d’une caméra virtuelle. 


b/ La caméra virtuelle : une grue idéale aux possibilités trop vastes 


La caméra virtuelle" est un objet composite qui peut permettre d'introduire dans un 
univers virtuel (ex : une forêt en images de synthèse) un équivalent virtuel d’une caméra 
réelle. La caméra virtuelle permet aussi de concevoir des caméras qu’on pourrait qualifier 
« d’imaginaires », c'est-à-dire des caméras qui possèdent des caractéristiques telles qu’elles 
n'existent pas dans la réalité. Un exemple classique serait celui d’une caméra avec une 
profondeur de champ infinie — ce qui est d’ailleurs une caractéristique de base de la caméra 
virtuelle. 


Contrairement à une caméra réelle, la caméra virtuelle est immatérielle (elle peut 
traverser les murs), elle n’a pas de taille (ou plutôt elle a toutes les tailles, elle peut aussi 
bien filmer une fourmi qu’un géant), elle n’a pas de masses (donc pas d'inertie, elle s'arrête 
aussi brutalement qu’elle démarre), elle n’a ni objectif, ni diaphragme (ou tout du moins elle 
peut tous les avoir) et elle peut atteindre n'importe quelle cadence d'images. Elle peut être 
utilisée seule ou en complément d’une caméra réelle. Il faudra alors lui définir les mêmes 
caractéristiques que cette caméra réelle et tracker le mouvement de la caméra réelle pour 
obtenir un équivalent virtuel de son déplacement. On agira de cette façon pour incruster un 
élément virtuel (ex : une cafetière en image de synthèse) dans un plan en prise de vue réelle, 


"* SONNENFELD, Barry, Wen in Black, États-Unis, 1997, 98 min, Couleur. 

"Pour de plus amples informations sur la caméra virtuelle, il convient de lire la définition donnée par Adrien 
TOUCHE (Promotion Louis Lumière 2006/2009) de la page 19 à 24 de son mémoire sur Le mouvement de 
caméra virtuelle, ou comment demander l'impossible. 
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comme c’est le cas dans un plan séquence de Panic Room ”* qui a fait beaucoup parler de lui 
à Sa sortie. 


Il est alors facile de comprendre qu’une telle caméra — du moment qu'elle est 
correctement définie notamment vis-à-vis de son inertie — peut très bien imiter un 
mouvement de Steadicam, de caméra portée, ou bien encore de grue. Mais pas de 
n'importe quelle grue ! Cette grue aurait les mêmes caractéristiques que la caméra virtuelle, 
elle serait invisible, traverserait les murs et pourrait se placer n'importe où dans l’espace, 
même en suspension. Son bras télescopique aurait une longueur nulle une fois rétracté 
(voire négative si cela nous enchante) et pourrait atteindre l'infini une fois déployée. Bref, il 
s'agirait de la grue idéale, celle que tout technicien aimerait avoir sur un plateau. Mais 
justement, cette grue idéale n’en demeure pas moins virtuelle et est condamnée à n'être 
utilisée que dans des espaces virtuels. À quoi bon alors ? 


Tout d’abord, l'univers virtuel a connu une forte expansion depuis les années 1990 au 
point de dominer le monde de l'animation comme le prouvent avec brio les studios Pixar. 
Ensuite, loin de se contenter de cette expansion, l'univers virtuel s’est mis en quête du réel 
dès les années 2000, avec des films comme Final Fantasy, les créatures de l'esprit * jusqu’au 
plus récent Avatar de James Cameron. Les résultats, bien qu’améliorables, offrent tout de 
même un réalisme surprenant avec un écart toujours plus faible entre réel et virtuel, au 
point que le jour où les deux se confondront ne semble plus si loin. En tout cas, le mélange 
entre effets spéciaux et prises de vues réelles est devenu une banalité. 


Le phénomène de la caméra virtuelle, qu’elle soit utilisée en grue ou non, est donc déjà 
beaucoup utilisé dans le cinéma, et cette démarche ne devrait que s’amplifier avec le temps 
grâce aux évolutions technologiques. D’une façon certaine à travers l'animation qui est 
entièrement virtuelle, mais aussi à travers les prises de vues réelles. En effet, la grue virtuelle 
peut soit compléter un plan avec des VPFX, soit réaliser un plan impossible à faire avec une 
grue réelle. Pour simplifier, avec un tel outil on peut réaliser tous les mouvements qu'il est 
possible d'imaginer. Il n’existe aucune limite technique, si ce n’est celle des conditions 
financières et du temps de calcul. 


À priori, comme tout gain de possibilité, on a envie de croire que c’est une bonne chose. 
La caméra virtuelle permet ainsi à un réalisateur de raconter son histoire à travers les cadres 


si FINCHER, David, Panic Room, États-Unis, 2002, 112 min, Couleur. 

nu SAKAGUCHI, Hironobu & SAKAKIBARA, Motonori, Final Fantasy: The Spirits Within (Final Fantasy, les 
créatures de l’esprit), États-Unis, 2013, Couleur. 

Fe CAMERON, James, Avatar, États-Unis, Royaume-Uni, 2009, 162 min, Couleur. 
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qu’il désire, sans être obligé de modifier son idée d’origine à cause d’une impossibilité 
technique. Mais le problème est ici différent. Car là où une évolution technologique offrait 
par le passé de nouvelles possibilités, elle se confrontait en même temps à de nouvelles 
contraintes. Si le Steadicam a donné une liberté de mouvement telle qu’on n’en avait pas à 
l'époque, il ne pouvait pas pour autant avoir des recadrages aussi précis et rapide qu’un 
travelling à cause de son inertie. Dans notre cas, la caméra virtuelle ne possède plus de 
contraintes techniques. Elle offre donc tout le possible des mouvements de caméra à la mise 
en scène. Or, la contrainte est bien souvent un très bon atout pour la création. 


Le risque est en effet de voir des réalisateurs perdus face à cet océan des possibles. Si 
dans le cadre d’un tournage avec un trépied, il n’est déjà pas toujours évident de trouver la 
bonne place pour la caméra, alors qu'est-ce que cela va devenir si cette dernière peut être 
placée absolument partout et faire des mouvements plus incroyables les uns que les autres ? 
Le risque est d'aboutir à des mouvements aussi spectaculaires que factices, et donc ratés, 
comme le montre la longue course poursuite en plan séquence du film Les aventures de 


: : : 135 
Tintin : Le secret de la Licorne 


. La première raison relève du scénario. Dans la première 
partie du film, Tintin réussit à faire vibrer le spectateur à travers des petits exploits — la 
course poursuite avec le pickpocket, la fuite avec Haddock du cargo Karaboudjan — qui 
restent à échelle humaine. Mais à partir de la seconde partie du film, le petit reporter 
devient super-héros, réussissant des scènes d'actions aussi invraisemblables que cette 
course poursuite dans les rues de Bagghar. Additionné au caractère angélique du jeune 
Tintin, le spectacle en devient fade et le résultat faux. La seconde raison est plus générale. 
Spielberg, il est inutile de le prouver, est un grand réalisateur, et la mise en scène de ce long 
plan séquence le prouve. L'action est rythmée, les cadrages judicieux et le plan dynamique. 
Mais justement, pour arriver à un tel résultat, le plan nécessite une avalanche d'effets. Car à 
la différence d’un montage classique, le plan séquence ne peut éclater l’action à travers une 
ribambelle de plans et se doit donc de tout amener devant la caméra. De plus, dès lors qu’il 
est en image de synthèse, un plan séquence perd une bonne part de son aspect 
spectaculaire car on ne se pose même plus la question du comment cela a-t-il été fait. En 
effet, tout le monde connaît les libertés de cadrage qu’offrent les images de synthèses 
notamment grâce aux jeux-vidéos. Or cette question est une des composantes essentielles 
du spectaculaire. || faut que l’on n’en revienne pas, que l’on nous donne à voir quelque 
chose qui n'ait jamais été vu. Le plan renvoie ainsi à l'aspect factice de l’univers, détruisant 
par là-même tout ce qu'il avait construit en une heure. 


7e SPIELBERG, Steven, The Adventures of Tintin (Les aventures de Tintin : le secret de la licorne), États-Unis, 


2011, 107 min, Couleur. 
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Mais peut-être que ce second point — et non le premier sur le scénario — qui concerne 
l'aspect factice d’un plan virtuose en image de synthèse disparaîtra avec le temps. 
Effectivement, il semble qu’un tel plan virtuel soit soumis à la comparaison avec la prise de 
vue réelle qui fait office de référence aujourd’hui. Or, celle-ci évolue sans cesse. Ainsi, si un 
tel plan paraît irréaliste aujourd’hui, peut-être que dans quelques années il sera devenu une 
banalité dans les films en prise de vue réelle, si bien que le voir dans un film d'animation ne 
semblera plus faux mais authentique. Ce sera une imitation de la réalité. Quoi qu'il en soit, il 
semble que le point pertinent de recherche concernant l’univers réel et virtuel se trouve 
dans leur entre-deux, dans ces films qui alternent prises de vues réelles et images virtuelles. 


3/ Le motion control : un pont entre le réel et le virtuel 


Avec le film 2001 : L’odyssée de l’espace”, Stanley Kubrick a lancé de vastes recherches 
technologiques qui ont abouties à de nombreuses techniques d'avant-garde en matière 
d'effets spéciaux. L'une d'elles, le motion control, a connu peu de temps après un grand 
succès avec le Dykstraflex'*” qui fut récompensé aux Oscars pour les effets spéciaux de Star 
Wars. 





Milo (Mark Roberts Motion Control) 


7 KUBRICK, Stanley, 2001 : À Space Odyssey (2001, l’odyssée de l’espace), États-Unis, Royaume-Uni, 1968, 141 


min, Couleur. 
lé Dykstraflex est un système de contrôle informatisé de caméra qui a été développé par John Dykstra en 
1976. 


FE LUCAS, Georges, Star Wars (La Guerre des étoiles), États-Unis, 1977, 121 min, Couleur. 
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a/ Des possibilités infinies, mais une ergonomie de travail trop contraignante 


Le motion control est un système de contrôle informatisé qui permet de commander 
directement un mouvement de caméra (généralement celui d’une grue), si bien que celui-ci 
peut être répété autant de fois que nécessaire. || permet aussi de télécommander différents 
paramètres comme le diaphragme, la mise au point ou la variation de focale, voire même de 
diriger certains composants externes, comme le déplacement d’un objet. Le motion control 
est ainsi principalement utilisé pour faire ce qu’on appelle des passes multiples, ce qui 
permet d’incruster des éléments différents au cours d’un même plan. Ainsi, les vaisseaux 
spatiaux de Star Wars ont nécessité au moins deux prises de vues, une avec un déplacement 
du motion control vers la maquette du vaisseau, ce qui donne le sentiment que ce dernier 
avance, et une autre avec le même mouvement autour de points lumineux pour recréer les 
réacteurs. 


Mais au-delà de ces répétitions, le motion control permet surtout de contrôler le 
mouvement d’une caméra depuis un ordinateur grâce à des coordonnées (x, y, z). Pour la 
première fois de l’histoire, une caméra ne sera pas directement manipulée par un être 
humain, mais par le biais d’une machine. Dans notre cas, l'intérêt est immense, puisque le 
motion control crée un lien entre le monde réel et l'informatique, et à fortiori entre le réel et 
le virtuel. En effet, ces coordonnées (x, y, z) pourront aussi bien être utilisées pour faire 
bouger la grue motion control que pour déplacer la caméra dans un univers virtuel. Les deux 
espaces peuvent ainsi se mélanger, l’un complétant l’autre et inversement. 


Pourtant, malgré ces qualités, le motion control rencontre une certaine réticence en 
France. Selon Alain Brevard et Yves Tulli — qui ont développé dans la fin des années 80 leur 
propre système de motion control au sein de l’entreprise ACME : 


« Cela est dû en particulier à l’évolution des mentalités de tournage. 
À partir de la Nouvelle Vague, la mise en scène traditionnelle a 
presque disparu. Les réalisateurs se sont mis à décider leur 
découpage sur le plateau, au dernier moment. Or, si cela est tout à 
fait possible dans des conditions de tournage classique, cela devient 
beaucoup plus problématique quand on a un motion control. Car 
tout devient très long à mettre en place. Et si au bout d’une heure de 
préparation le réalisateur change d’avis, on est reparti pour une 
heure, et pendant ce temps-là, le reste de l’équipe ne travaille pas. A 
l'inverse, aux États-Unis, il y a toujours cette rigueur de travail qui 
existait en France à l’époque du cinéma traditionnel. Les découpages 
sont précis et définis longtemps à l'avance, si bien qu’au lieu 
d'arrêter le tournage sur un plan à effets spéciaux, on le confit à une 
équipe B qui ne s'occupe que de ça. Pendant que l’équipe principale 
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continue le tournage, cette équipe suit scrupuleusement le story- 
board et les intentions de mise en scène pour réaliser l'effet spécial. 
Et c’est justement cette notion de seconde équipe qui n’est pas très 
bien comprise en France. Alors qu’elle a l'intérêt d’être réduite à son 
minimum, de faire gagner du temps à l’équipe principale, et au final, 
de l'argent à la production. » 


Il faut dire que les premiers systèmes de motion control étaient réputés pour leur 
lenteur. Ils fonctionnaient par le biais de point clefs assez longs et fastidieux à mettre en 
place. Il fallait déplacer la caméra, enregistrer sa position 1, la déplacer à nouveau, 
enregistrer sa position 2 et ainsi de suite. Le problème était alors d'essayer d’amortir les 
départs et les arrivées afin d’avoir quelque chose de moins mécanique. Avec le temps, des 
algorithmes se sont développés afin de faciliter les manœuvres, mais ce n’est pas pour 
autant que motion control rime avec vitesse d'exécution. 


Pour pallier à ce problème, certaines entreprises ont mis en place des systèmes de field- 
recorder. C'est-à-dire qu’au lieu de marquer d’une image clef les différentes positions d’un 
mouvement, il suffit d'animer le motion control et d'enregistrer le mouvement que l’on 
vient de faire. Il est alors possible de le faire rejouer, voire même de pouvoir le réajuster 
pour obtenir le plan désiré. Néanmoins, bien que considéré comme une grue par les 
techniciens, le motion control est très loin de l'ergonomie d’une grue cinématographique. 
Son allure, très variable d’une marque à une autre, ressemble plus à un tank qu’à une grue, 
comme le prouve le modèle Cyclops. 





Cyclops (Mark Roberts Motion Control) 
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Le problème évident devient alors la maniabilité. Si une équipe de tournage sait 
comment appréhender une grue traditionnelle, elle a de fortes chances de se trouver 
déroutée face à un motion control qu’elle ne connaît que trop peu. Et cela est en particulier 
vrai pour le réalisateur ou le cadreur qui risquent d’avoir plus de mal à bien comprendre les 
mécanismes de mouvements d’un tel système, et donc ses possibilités. Face à ce constat, 
l’idée développée par la société Supertechno a été d’entièrement mécaniser une grue, afin 
qu’une équipe de tournage puisse retrouver les même réflexes qu'avec une grue 
télescopique classique. Après plusieurs années de recherche, la solution est apparue avec la 
Technodolly. Il restait à savoir si cette grue mécanisée serait la première d’une nouvelle 
génération de grue ou sielle ne serait qu’un énième motion control. 


b/ Vers une mécanisation — inutilement — globale du mouvement de grue : 


Du haut de ses 4.7 mètres de haut, la 
Technodolly peut aussi bien être manipulée FE 
directement par un être humain qu’à travers une f, 
machine. Cette interface lui permet ainsi de 
nombreuses options, comme de télécommander 
une Technodolly avec une seconde. La première 
est alors configurée en maître pendant que la 
seconde est en esclave, si bien que si un chef 
machiniste actionne un mouvement de grue avec 





la première, ce mouvement sera répété à 
l'identique avec la seconde d’une façon Technodolly (Supertechno) 
entièrement motorisée. 


Plus intéressant encore, il a souvent été reproché aux motions controls d’être lourds et 
d'offrir par ce fait des mouvements mécaniques. À l'encontre de cette remarque, la 
Technodolly offre un concept révolutionnaire, celle d'enregistrer et de répéter un 
mouvement de caméra portée. La caméra n’est bien sûre pas mise sur l'épaule de 
quelqu'un, mais l'astuce consiste à recadrer manuellement pendant que la caméra se 
déplace. On commence par dessiner un mouvement global avec la grue, et ensuite on laisse 
un cadreur se placer derrière la tête télécommandée afin qu'il la manipule du bout des bras 
pendant que la prise est rejouée. Le mouvement ajouté par le cadreur est alors enregistré et 
la Technodolly est ensuite capable de répéter à l'infini ce déplacement aux allures de caméra 
portée. Enfin, la Technodolly est extrêmement silencieuse, contrairement aux motions 
controls classiques, comme le Thalos ou le Milo de MRMC. Des innovations qui ont plu, 
notamment à la télévision. En effet, la Technodolly offre le double avantage de permettre 
des incrustations en direct et en mouvement grâce à ses coordonnées en (x, y, z), et de 
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permettre un gain de personnel grâce à l'automatisation de ces mouvements 
particulièrement appréciés pour les émissions quotidiennes à la mise en scène aussi rodée 
qu’un JT°*. 

Peut-on pour autant en conclure que ce type de grue mécanisée va se répandre de la 
même façon que la tête télécommandée ? Rien n’est moins sûr. Interrogé sur une éventuelle 
évolution motorisée de la Louma 2, Jean-Marie Lavalou répond : 


« Ici, à Loumasystems, on a fait des essais avec la Technodolly, mais 
ce n’est pas encore complètement au point. [...] Une Technodolly n’a 
qu’une longueur d'environ 4 mètres, et pourtant, lorsqu'on fait des 
mouvements d'envergure, les arrêts sont déjà un peu brusques. Donc 
imagine s’il fallait motoriser tous les axes d’une Louma 21! [..] Ce 
qu’on est en train de prévoir, c'est peut-être de pouvoir rejouer la 
tête. [| Par contre, on n’envisage pas de pouvoir rejouer le bras, car 
les problèmes d'inertie liés à un bras de 9m75 avec un moteur sont 
physiquement très complexes et potentiellement très dangereux. 
Rejouer la tête, ça ce n’est pas dangereux. Rejouer le télescope, c'est 
déjà potentiellement dangereux mais envisageable. Il faut bien 
penser que ce qui est gérable avec un bras de 4,7 mètres 
(Technodolly) n’a rien avoir avec un bras de 9,75m (Louma 2). Avec 
de telles masses en déport, il faut commencer à faire très attention. » 


C'est donc à cause de contraintes techniques que cette expansion semble avoir peu de 
chance de se développer pour le moment. Mais Jean-Marie Lavalou soulève un autre point 
très important, celui de la dangerosité. Car si la Technodolly est tout à fait adaptée à des 
plans nécessitant leur répétition en vue d’un effet spécial, on voit mal en quoi la 
motorisation d’une grue va faciliter son utilisation sur un tournage pour tous les autres 
plans. Le seul avantage serait peut-être de nécessiter moins de monde pour sa manipulation 
— qui devrait pouvoir se faire à l’aide d’une unique télécommande — mais comme ça ne 
changera rien au nombre de machinos nécessaire à l'installation de la grue, le résultat est 
nul. Par contre, les risques sont réels. Un mouvement de télécommande actionné par erreur 
peut en effet s'avérer très dangereux si un bras de 10 mètres part à toute allure. L'utilisation 
d’une grue comporte déjà suffisamment de risques en soi pour ne pas les augmenter. 


"+ Deux Technodollys cadrent en effet quotidiennement les JT de la CBC à Cologne (Allemagne), ainsi que 
plusieurs émissions filmées sur fond vert dans le même studio. 
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Au final, mis à part pour des effets visuels nécessitant une automatisation du 
mouvement, le seul intérêt véritable d’une grue motorisée réside dans la transcription de 
son mouvement en coordonnées (x, y, z), afin de pouvoir lier le mouvement de la caméra 
réelle à celui d’une caméra virtuelle, avec toutes les libertés que cela implique. C’est 
d’ailleurs dans cette direction que les plus grandes innovations technologiques au niveau des 
grues sont en train de se développer à l'heure actuelle. 


4/ Toujours plus vite : une fusion en temps réel de la caméra réelle et virtuelle devenue 
possible grâce à la Louma 2 


Pour le cadreur Philippe Houdart, une des principales difficultés rencontrées sur le 
140 FX : : ; À 
tournage du Pacte des loups” n’a pas été d'ordre technique mais concernait plutôt la 
composition du cadre lorsque l’on mélange un élément virtuel à une séquence réelle. 


« Sur le Pacte des loups, j'ai été assez souvent amené à faire des 
mouvements de grue avec la caméra en partie dans le vide. Quand je 
dis dans le vide, je pense à un plan en particulier qui n’est pas 
spécialement spectaculaire quand on voit le film, mais qui a été pour 
moi compliqué à faire. On était de nuit dans la forêt et notre grue 
devait faire un mouvement de montée en même temps que des 
loups s’avançaient vers la caméra. Sauf qu’en fait, ils devaient courir 
en suivant la bête. Il fallait donc que je cadre cela en suivant le trajet 
fait par les vrais loups, mais en décadrant le tout de façon à laisser la 
place à la bête qui allait être rajoutée en postproduction. Et c'était 
extrêmement compliqué, d'autant plus que les éléments que l’on 
m'avait donnés sur la bête étaient extrêmement imprécis. On ne 
savait même pas quelle taille elle allait avoir ! » 


C'est en partie pour répondre à cette problématique, mais surtout pour aider la mise en 
\ , . 141 ; / » 17 . : des 
scène, que l’équipe d’Avatar “ a développé le procédé Simulcam qui permet d’unifier dans 
un même cadre images virtuelles et prises de vues réelles, le tout en temps réel. 


140 


GANS, Christophe, Le Pacte des Loups (Brotherhood of the Wolf), France, 2001, 142 min, Couleur. 


+ CAMERON, James, Avatar, États-Unis, Royaume-Uni, 2009, 162 min, Couleur. 
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a/ Le Simulcam : la révolution technologique d’Avatar au service de la mise en scène 


Pour bien comprendre la révolution technologique du Simulcam, il convient de revenir 
un peu dans le passé, à une époque où les motions controls n'étaient pas aussi évolués que 
la dernière génération de Technodolly. Rob Legato était alors superviseur d'effets spéciaux 
sur The Aviator ”, le film de Martin Scorsese sur le milliardaire Howard Hughes. Limité par 
les technologies de l’époque, il s'était vu contraint de décrire chaque cadrage et chaque 
mouvement de caméra à des techniciens qui mettaient ensuite plusieurs semaines à réaliser 
sur ordinateur les effets demandés. Cependant, à chaque fois que le cadre ne collait pas 
exactement à ce qu’'attendait Rob Legato, il leur fallait tout recalculer. Un processus 
interminable qui ne garantissait pas l'obtention de résultats probants. 


« Je visionnais une séquence et je m'apercevais que ça ne collait pas, 
insiste Legato. Le technicien me répondait qu'il avait pourtant utilisé 
un objectif de 14mm comme je le lui avais recommandé, sauf que je 
n'aurais pas cadré le plan de la même façon si je l’avais fait moi- 
même. Le regard est une chose très personnelle. Je ne vois pas la 
même chose que Jim [surnom de James Cameron], Jim voit les choses 
différemment de Michael Bay, qui ne réagit pas comme Martin 
Scorsese. Chacun à sa propre sensibilité, et le fait de passer par un 
intermédiaire complique énormément la donne, en particulier 
lorsqu'il s’agit d’un spécialiste des images de synthèse qui n’a jamais 
tenu de caméra. Un truc qu'on fait tout seul en quelques minutes peut 
prendre une éternité si on le confie à un spécialiste de l'animation 


virtuelle. »** 


Exaspéré par le manque d'efficacité de ce procédé, Rob Legato a fini par utiliser un 
système de télécommande avec des manivelles — similaire à ceux utilisées pour manœuvrer 
une tête télécommandée sur une grue — afin de pouvoir commander précisément la caméra 
virtuelle et obtenir le cadrage qu'il souhaitait. Legato venait d'inventer un équivalent réel de 
la caméra virtuelle. Après en avoir parlé à James Cameron, celui-ci décide de faire 
développer la technologie pour son prochain tournage : Avatar”. Il faut dire que le film sera 
tourné en grande partie dans un univers virtuel à base de motion capture avec des acteurs. 


: SCORSESE, Martin, The aviator (Aviator), États-Unis, Allemagne, 2004, 170 min, Couleur. 


“ DUNCAN, Jody & FITZPATRICK, Lisa, Avatar: le making of,Paris, Archipel, 2010, p. 43. 
ss CAMERON, James, Avatar, États-Unis, Royaume-Uni, 2009, 162 min, Couleur. 
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Pour ce faire, ils ont développé un procédé basé sur un réseau de caméras en noir et 
blanc sensibles aux infrarouges fixées au plafond. Ce dernier captait les positions des 
pastilles placées sur les comédiens, avant de transmettre les informations à ce qui sera 
baptisé la Simulcam. Cette dernière, au lieu de montrer le plateau vide et les comédiens 
vêtus de leur tenue de motion capture, dévoilait l'univers de Pandora avec les acteurs 
transformés en Navis. Une petite caméra accrochée à un casque était de plus portée par 
chaque comédien. Elle filmait ainsi leur visage et permettait de transmettre une 
reproduction réaliste de leur jeu au Simulcam après un traitement numérique. Avec cet 
outil, James Cameron pouvait vraiment maîtriser la réalisation de son film dès le tournage 
sans risquer des complications en post-production. Avec le tournage virtuel, la Simulcam 
permettait au réalisateur de retrouver l'essence même du rapport avec les comédiens, tel 
qu’il se pratique au théâtre. Il n’était plus nécessaire d'attendre les réglages de la lumière, 
les installations de décors ou encore la fin d’un passage d’avion pour pouvoir enregistrer la 
scène. Tout était fait en studio et il n’y avait plus à choisir entre la meilleure prise pour la 
technique et celle pour le jeu. Seul ce dernier importait, et si le cadre comportait des 
erreurs, il pouvait être intégralement refait en post-production. 


Une fois cette technologie acquise, elle a été développée pour pouvoir être utilisée dans 
les scènes mélangeant prises de vues réelles et images virtuelles. Le principe de base était le 
même, il s'agissait d'utiliser un réseau de caméras noir et blanc sensibles aux infrarouges 
accroché au plafond qui allait capter la position des caméras réelles au sein du décor réel. 
Pour ce faire, des petits cubes de leds ont été fixés sur chacune des caméras afin de corréler 
leurs rotations et leurs mouvements à ceux d’une caméra virtuelle. C’est ainsi que la scène 
du réveil de l'avatar de Jack a été tournée. James Cameron voyait à travers la Simulcam la 
position de l’avatar et il guidait les acteurs réels à l’aide d’une canne à pêche qui leur 
montrait la position de la tête de l'avatar. La Simulcam était en train de passer du stade 
d'utilité à celui d’indispensabilité. || suffisait qu’une scène possède un objet virtuel pour que 
James Cameron l'utilise. Une technologie qui ne fut d’ailleurs pas reconnue à sa juste valeur 
lors de la sortie du film, comme le disent Jody Duncan et Lisa Fitzpatrick dans Avatar: le 
making of” : 


« À mesure que la sortie d’Avatar approchait, la presse s’extasiait sur 
les avancées de la prise de vues en 3D et de la capture de 
mouvement, mais Cameron a toujours pensé que la véritable 
révolution du film était le Simulcam, ne serait-ce qu’à travers les 
possibilités qu’elle offre au monde du cinéma. Peu de longs 


“© DUNCAN, Jody & FITZPATRICK, Lisa, Avatar: le making of, Paris, Archipel, 2010, p. 230-231. 
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métrages, à l'avenir, auront l’occasion de faire autant appel à la 
capture de mouvement : après tout, combien de films ont comme 
héros des extraterrestres à peau bleue de trois mètres de haut ? En 
revanche, la Simulcam permettra bientôt à tous les réalisateurs de 
mêler dans une même scène images virtuelles et séquences réelles. 

« Des longs métrages comme Sin City" et 300 *” ont montré que 
l’ère des plateaux traditionnels est révolue, souligne Cameron. La 
plupart des films actuels, même ceux qui ne sont pas considérés 
comme des « films à effets spéciaux », ont recours à la technique des 
zones vierges sur lesquelles viennent ensuite s'inscrire des décors. Au 
fur et à mesure que ce genre de procédé se démocratisera, la 
Simulcam et ses héritiers deviendront des outils de référence. » » 


Pourtant, malgré les nombreuses améliorations que le système ait connues, le Simulcam 
restait un outil en cours d'évolution avec les problèmes inhérent aux prémices d’une 
nouvelle technologie. L'arrivée de la Louma 2 allait permettre d'aborder le problème d’une 
façon différente, nettement moins complexe à mettre en place. 
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7 MILLER, Franck & RODRIGUEZ, Robert, Sin City, États-Unis, 2005, 124 min, Couleur. 
"0 SNYDER, Zack, 300, États-Unis, 2006, 117 min, Couleur. 
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b/ De la technologie encombrante d’Avatar à la simplicité de la Louma 2 (Hugo 
Cabret) 


Jean-Marie Lavalou, co-inventeur de la Louma et directeur commercial 
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de 


Loumasystems, explique la stratégie de développement choisi pour la Louma 2 et montre en 


quoi les évolutions de cette dernière facilitent l’utilisation du Simulcam. 
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« Actuellement, notre axe de développement pour la Louma 2 est 
fondé sur les techniques de ce que les américains appellent la 
« previs on set » (prévisualisation sur plateau). C’est la possibilité de 
voir sur le plateau le mélange de l’image réelle, du décor réel fourni 
par la caméra, et des éléments virtuels qui le complètent, soit sur 
fond vert, soit d’une manière plus générale. On a eu deux 
expériences à ce sujet, une sur le film de Scorsese Hugo Cabret et 


14 
* Dans le 


une autre sur le film de Brian Singer Jack the giant killer 
cadre du film Hugo Cabret, ça concernait principalement la possibilité 
pour l’équipe de voir ce qu’il y avait en matière de décor virtuel — 
incrusté sur les fonds verts du plateau. C'est-à-dire que le décor de la 
gare Montparnasse ne pouvait être construit intégralement sur le 
plateau. Du coup, ils ont rajouté des éléments en image de synthèse 
sur des fonds verts judicieusement placés. La Louma 2 offrait donc la 
possibilité au cadreur ou au chef opérateur de voir pendant la prise, 
sur le retour vidéo, le complément de décor virtuel en temps réel, 
synchronisé avec le mouvement de caméra. 

Et ça, c’est possible parce que la Louma 2 a un réseau de corrélation 
d’axes à travers lequel tous les codeurs des différents axes peuvent 
dialoguer entre eux. Grâce à ces codeurs, on peut sortir en temps 
réel les informations de tous les axes. Concrètement, toutes les trois 
mini-secondes, on est en mesure de donner dans un bus, un flux de 
data qui donne une position très précise de tous les axes de la grue. 
Ce qui comprend : le panoramique horizontal et vertical du bras, la 
position du télescope, le panoramique horizontal et vertical de la tête 
caméra, voire le roll, et même le travelling s’il y en a un. On a un 
système qui s'accroche à la Dolly avec un codeur dans une boîte, si 
bien qu’on peut avoir toutes les informations concernant le 


SCORSESE, Martin, Hugo (Hugo Cabret), États-Unis, 2011, 126 min, Couleur. 
SINGER, Bryan, Jack the giant killer (Jack le tueur de géants), États-Unis, 2013, Couleur. 
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travelling. On peut également avoir les informations sur la mise au 
point, le zoom et le diaph qui ne sont pas données par nous cette 
fois-ci, mais par les méta-datas des optiques utilisées. Grâce à tout 
ça, la personne qui s’occupait des effets spéciaux, en l'occurrence 
Rob Legato, pouvait ensuite obtenir une position très précise de la 
caméra en (x, y, z) dans le décor, avec en plus la position de son axe 
de visée en panoramique horizontal et vertical — car il s'agissait d’une 
tête deux axes. C’est donc en temps réel, à partir des données que 
nous fournissions, que Rob Legato était capable de placer la caméra 
dans le décor virtuel, en corrélant le (x, y, z) de la caméra Louma 2 
réel avec le (x, y, 2) virtuel. C’est un outil très puissant. 

Voilà l'exemple pour les extensions de décors, mais on peut imaginer 
plein d’autres choses ! Par exemple, sur le film Jack the giant killer de 
Brian Singer, le personnage principal est un géant en image de 
synthèse. On s’est donc retrouvé avec des scènes où le géant se 
balade dans des vrais décors, mélangeant ainsi un acteur virtuel avec 
un décor et des acteurs réels. Dans ce film, qui était d’ailleurs en 3D 
relief comme Hugo Cabret, on était capable de donner un (x, y, z) de 
la caméra de façon à ce que sur le plateau, les versions simplifiées du 
géant en images de synthèses soient mélangées aux prises de vues 
réelles, avec le décor réel et les personnages réels. Il y avait même 
des moments où on avait à la fois le géant (généré en image de 
synthèse), les acteurs (réels), le décor (réel) et également une 
modélisation 3D du décor virtuel qui se superposait au décor réel. Et 
le tout dans le même cadre, au moment où on tournait la prise. 

Ce qui est relativement nouveau ici, c'est cet aspect temps réel qui a 
été créé sur Avatar”. Avant, avec la mocap (motion capture) et 
toutes les techniques de motion on set, on était capable de faire de la 
previs on set mais pas en temps réel. C'est-à-dire qu'on était sur le 
plateau, il y avait la caméra réelle, il y avait le monde virtuel, et puis 
après avoir un peu tripatouillé les ordinateurs, le mec des effets 
spéciaux était capable de montrer au réalisateur ce que ça allait 
donner. Il fallait attendre. Le fait de donner un résultat en temps réel, 
je suis en train de faire de la recherche là-dessus, ça coïncide avec 
Avatar. [|] Mais là où la Louma 2 a apporté un vrai plus, en 


CAMERON, James, Avatar, États-Unis, Royaume-Uni, 2009, 162 min, Couleur. 
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franchissant une étape par rapport à ce qui a été fait sur Avatar ou 
sur d’autres films de la même époque, c’est qu’on n’a plus besoin 
d’un réseau de caméras au-dessus du plateau car c’est la Louma 2 qui 
génère immédiatement le (x, y, z). Et c'est un gros avantage |! Car tu 
n'as plus besoin de cette grosse structure et ça marche en extérieur. 
De plus, ça pallie aussi un des problèmes récurrents de ces systèmes 
de réseau. Il arrive souvent que des éléments de décor se trouvent 
entre la cible et le réseau, et qu'il la cache. À ce moment-là, les mecs 
des effets spéciaux sont obligés de faire des logiciels 
complémentaires pour compenser ce phénomène d’obturation. Le 
logiciel calcule ainsi pour essayer de comprendre ce qui se passe et il 
interpole une trajectoire pendant le temps d’occultation. Donc 
évidemment, aussi bien Rob Legato, qui était responsable des effets 
visuels et chef opérateur de la deuxième équipe sur Hugo Cabret, que 
Ryan Champney, qui était responsable du procédé Simulcam sur Jack 
the giant killer, ont été très séduits de pouvoir faire avec les datas de 
la Louma 2 ce qu'ils avaient l'habitude de faire avec leur réseaux de 
caméra. 

[...] 

Ces techniques, sont donc très intéressantes, et je pense qu'elles ont 
un potentiel très important pour l'avenir du cinéma. Déjà, parce que 
le fait de voir en temps réel le mélange des deux images, réel et 
virtuel, est un grand avantage pour le cadreur qui lui permettra 
d'obtenir des meilleures compositions en tenant compte des décors 
virtuels dans son cadre. Il a beau être dans le monde réel et de cadrer 
des choses réelles, s’il y a un élément virtuel important dans la 
composition de l’image, il a de ce fait son importance dans la 
composition du cadre. Voir cet élément en temps réel est donc très 
important pour les réactions du caméraman. Ensuite, pour le 
production designer (le chef décorateur), cela lui permet de voir si 
ses extensions de décors coïncident bien. De même pour le chef 
opérateur avec sa balance de lumière. Cela donne aussi au réalisateur 
la possibilité de voir son résultat final, et il offre un soutien pour le 
jeu des acteurs. En effet, si l'élément virtuel est important dans le 
scénario, les acteurs peuvent s'appuyer sur quelque chose de concret 
pour leur jeu intérieur. Par exemple, dans le cadre du film de Brian 
Singer, il y avait sans arrêt des interactions avec le géant et les 
personnages réels. Il suffisait ainsi qu’il y ait un écran sur le plateau 
pour que les acteurs puissent placer correctement leur regard pour 
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qu'il coïncide immédiatement avec celui du géant. Il n’y avait plus de 
problèmes de directions de regard. 

C'est donc d’un grand confort, et je pense que ça va se développer ! 
Ça va peut-être créer des choses auxquelles on n’a pas encore pensé 
et permettre d'imaginer des nouvelles écritures cinématographiques. 
D'autant plus que là, on fait encore des choses assez simples. Mais 
peut être que par la suite, on pourra faire évoluer des concepts 
comme celui du plan d’'Hugo Cabret. Dans ce film, Martin Scorsese 
avait la volonté de suivre le petit Hugo en restant derrière son dos. 
Or, à un moment donné, l'enfant descend en spiral sur un toboggan à 
360°. Il fallait donc réussir à le suivre, ce qui était d'autant plus 
difficile qu’on avait un rig 3D assez encombrant. Evidemment, il n’y a 
aucun système qui permette de faire ça. Le toboggan était réel, le 
complément de décors autour du toboggan était virtuel et l'enfant, 
lui évidemment, était réel. Il fallait être capable de suivre l'enfant 
lorsqu'il glissait en spirale sur le toboggan. Rob Legato a alors eu 
l’idée suivante, il a mis le toboggan réel — qui est une espèce de 
colimaçon — sur une tournette (une table pivotante) qui n’était pas 
motorisée mais mue manuellement. || pouvait donc faire pivoter le 
toboggan en spirale. Et nous, on a fait un travelling vertical avec la 
Louma 2 (un planning vertical) qui était placé de telle sorte qu'il soit 
derrière la tournette. Grâce à ça, au lieu que ce soit la caméra qui 
tourne physiquement dans la spirale, c'était le toboggan en spirale 
qui tournait devant la Louma 2 qui abaissait la caméra avec un 
planning vertical afin qu’elle puisse suivre l'enfant. Pour que le tout 
soit bien synchronisé, on avait placé un codeur sur la tournette qui 
portait le toboggan réel, de façon à avoir une connexion entre la 
position de la tournette et les compléments de décors virtuels. Cela 
permettait aussi d’avoir un élément de référence pour ceux qui 
manipulaient la tournette, afin d’être bien synchronisé avec la 
descente de la Louma 2. Il fallait en plus que l'enfant soit au bon 
endroit, parce que si on calculait mal, il y avait le risque de percuter 
l'enfant. D'ailleurs, comme c'était de dos, je crois qu’on avait eu un 
enfant cascadeur. » 
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Photogrammes d’un des cinq morceaux du plan sequence d’Hugo Cabret : 





3/12 





12/12 


La Louma 2 offre donc déjà de réels avantages par rapport à la technologie classique du 
Simulcam que ce soit en termes de compacité et de facilité d'utilisation. Cependant, la 
Louma 2 est tout de même plus restrictive, ne permettant de mettre la caméra que sur la 
seule Louma 2, là où le réseau de caméras permettait l'usage de tout support de caméra, 
que ce soit une grue, un Steadicam ou même une caméra portée — un système d’ailleurs 
généralisable pour travailler en multi-caméras. Bien que la Louma 2 soit une des grues les 
plus abouties technologiquement et qu’elle puisse du haut de ses 9.75 mètres réaliser 
quasiment tous les mouvements, elle ne peut tout de même pas simuler une caméra portée. 
De plus, elle ne permet pas de faire du mocap (motion capture), ni des répétitions de 
mouvement, du moins pour le moment. La Louma 2 n’est donc pas l’évolution du procédé 
développé sur Avatar, mais plutôt une transposition adaptée à la majorité des tournages. La 
Louma 2 est en effet entièrement adaptée pour le tournage en prise de vue réelle, que ce 
soit en extérieur ou intérieur. Elle offre ainsi un lien avec l'univers virtuel, là où le procédé 
d’Avatar est conçu pour le tout virtuel à l’origine. 
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Conclusion : L'avenir de la grue et la grue de demain. 


De la première grue utilisée sur /ntolérance*”* à la dernière version de la Louma 2, force 
est de constater que les grues cinématographiques ont connu une formidable évolution — et 
heureusement d’ailleurs ! — que ce soit en offrant de nouvelles possibilités d’écritures 
cinématographiques ou en facilitant l’utilisation de technologies déjà disponibles. Une 
évolution qui par ailleurs semble loin d’être arrivée à son terme comme le prouve la dernière 
partie de ce mémoire. Néanmoins, quelles sont les innovations que l’on peut s'attendre à 
rencontrer dans les années à venir, et celles plus utopiques, que l’on espère pouvoir voir un 
jour ? 


Par un raisonnement assez simpliste, on pourrait espérer que les grues vont être de plus 
en plus longues et de plus en plus légères, comme le prouve la récente commercialisation de 
la New Technocrane et de la Supertechno 100’. Dans les deux cas on a affaire à des grues 
télescopiques. La première, s'annonce comme une évolution directe de la Supertechno 22 
dont elle reprend les même caractéristiques techniques pour un poids 2 fois plus faible. La 
seconde ressemble plus à une extension de la Supertechno 50’, doublant la longueur de son 
bras pour atteindre une hauteur d’axe optique de 32 mètres. 


Mais le cœur de l’évolution risque encore une fois de se situer au sein de l'informatique, 
symbole de notre époque. En effet, en l’espace de quelques années, on a vu la taille des 
caméras numériques diminuer drastiquement, et par conséquent, leur poids. Autrefois 
limitées à la télévision et au cinéma amateur, ces caméras numériques prennent depuis peu 
la place de leurs consœurs argentiques, au point que les grands constructeurs historiques s’y 
sont mis, que ce soit avec l’Alexa d’Arri ou la Penelope Delta d’Aaton. Il est donc fort 
probable que les descendantes de ces caméras soient nettement plus légères et moins 
encombrantes que leurs aînées. Or, lorsqu'on voit les évolutions technologiques que 


l’arrivée de la tête télécommandée a permises — plus petite et plus légère que son aîné à 
plateforme — on se dit que cela ne peut être que de bon augure. 


Prémices de ces évolutions à venir, la société Polecam a misé depuis une quinzaine 
d'années sur un principe de grue ultralégère qui ne supporte que des toutes petites 
caméras. La grue, qui consiste en une longue tige, peut être posée sur un pied ou bien 
portée grâce à un harnais. Elle se manipule alors comme une perche pour un perchman, à la 
différence près que le cadreur possède une petite télécommande pour manier la mini-tête 


e GRIFFITH, David W., Intolerance: Love's Struggle Throughout the Ages (Intolérance), États-Unis, 1916, 163 


min, Noir & Blanc. 
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télécommandée. Bien sûr, sa légèreté et sa praticité ont un coût, le bras du Polecam a une 
flèche très importante, et il reste loin de la précision et de la fluidité d’une grue classique. 
Néanmoins, grâce au Polecam, la grue est devenue un outil qu’une seule personne peut 
porter, transporter et utiliser de façon autonome. 


Il faut dire que l’une des difficultés principales dans le maniement des grues est la 
synchronisation entre plusieurs personnes qu'elle nécessite pour accomplir ses 
mouvements. La motorisation globale de la grue entamée avec la Technodolly est une des 
voies pour répondre à cette problématique. Les aides au cadre développées par 
Loumasystems, visant à faciliter la mise en place des mouvements, en est une autre. 


Si la motorisation semble pouvoir ouvrir la porte d’une grande grue télescopique 
commandée par une unique personne, il faudrait tout de même qu'elle offre des garanties 
de sécurité. Un des meilleurs gages de celle-ci serait qu’une rotation ou une extension du 
bras de grue soit bloquée sitôt que ce dernier s'apprête à toucher quelque chose. Cela 
pourrait se faire par le biais de capteurs optiques qui obligerait la grue à ralentir dès lors 
qu’un objet entrerait dans une zone de sécurité autour de celle-ci, et à s'arrêter dès lors qu'il 
y a un risque de contact. Les grandes grues pourraient ainsi être utilisées sans la crainte de 
mettre en danger la sécurité des gens qui l'entourent, mais aussi sans prendre le risque 
d’abîmer ce matériel coûteux contre un mur. 


Pour les aides au cadre, leur intérêt résiderait principalement dans une synchronisation 
facilitée entre le télescope et la rotation du bras de grue. Il pourrait en effet être très utile de 
pouvoir faire évoluer l'option de planning vertical, qui existe déjà, à plusieurs zones 
surfaciques non forcément planes. Cela reviendrait à cloisonner, dans la mesure du possible, 
l'extension du bras de grue à des surfaces diverses et variées. L'avantage d’une telle 
technique est de pouvoir guider le mouvement de la caméra sans pour autant le contraindre 
à une répétition. Ainsi, le cadreur conserve l'intégralité de ses libertés de cadrage, et le chef 
machiniste peut se concentrer à 100% sur le rythme de son mouvement sans avoir besoin de 
se synchroniser avec l'opérateur grue — étant donné que le télescope lui-même s'arrange 
pour que la caméra reste dans la surface définie. 


On pourrait ainsi imaginer faire bouger la caméra selon la courbe d’un cylindre afin de 
suivre, par exemple, le déplacement d’un lion dans une arène. Une autre possibilité serait de 
pouvoir joindre deux surfaces. Ainsi, si on suit quelqu'un en train de longer la face Sud d’une 
maison carrée, puis de la remonter par la face Est, on pourrait placer un premier plan 
parallèle à la face Sud, et un second parallèle à la face Est, si bien que lorsque le personnage 
tournerait à 90° sur sa gauche, le télescope changerait au même instant de plan, ce qui 
simplifierait énormément les manœuvres du technicien grue, et par là même, la réussite du 
plan. 
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Un autre point important serait de rendre les interfaces utilisateurs de ces machines un 
peu plus « friendly », à l’image du menu de l’Alexa qui a plu de par sa clarté. Car bien 
souvent, des choses assez simples donnent le sentiment d’être opaques juste pour une 
question de présentation. Ainsi, pourquoi l'option de planning vertical est-elle sur toutes les 
grues définie à partir de la perpendiculaire au bras de grue ? Bien sûr, cela est très difficile à 
coder et c’est dommage. Car cela implique de positionner correctement son bras de façon à 
ce qu'il soit bien perpendiculaire au plan choisi, ce qui n’est jamais évident si l’on désire un 
mouvement très précis. Il aurait été autrement plus pratique de définir son plan comme on 
le fait en mathématiques, c’est-à-dire avec trois points. || suffirait ainsi de prendre trois 
positions, mettons une de départ, une de fin et puis une que l’on pourrait qualifier 
d'intermédiaire haute, qui correspondrait à la variation de hauteur susceptible de se 
produire dans le mouvement. Certes, l'étape est plus longue, mais elle offre l'avantage 
d'être d’une précision redoutable. Sans forcément supplanter la méthode d’origine, elle 
pourrait être une méthode complémentaire que l’on n’utiliserait que pour certains plans très 
précis. Plus globalement, on pourrait espérer qu’un jour l'interface du panneau de 
commande affichera une vision en images de synthèses de la grue. Il serait alors pratique de 
pouvoir dessiner autour d'elle les surfaces à travers lesquelles on désire que le bras 
télescopique demeure. On pourrait ainsi se permettre de mettre des surfaces de plus en plus 
complexes afin qu’elles soient le mieux adapté à nos besoins. 


Une autre option très intéressante serait de pouvoir manipuler la tête caméra comme un 
Steadicam ou une caméra portée. On a pu voir à travers la dernière partie de ce mémoire 
que ce qui manquait à la Louma 2 pour pouvoir égaliser le système de réseau de caméra 
développé sur Avatar” était justement de ne pouvoir imiter à l'identique ces deux 
techniques de cadrage que sont le Steadicam et la caméra portée. 


La seconde partie de ce mémoire a déjà montré qu'il y avait une dynamique de 
mouvement assez proche entre la grue et le Steadicam. En effet, le déplacement du bras de 
grue possède déjà une inertie telle qu'il est très similaire à celui du déplacement d’un 
Steadicam. La principale différence réside donc dans la tête caméra, et dans une moindre 
mesure, dans le télescope. En effet, que ce soit l’un ou l’autre, ces deux composantes du 
mouvement de grue sont très précises et ne possèdent pas d'inertie dans leur déplacement 
et en particulier dans leurs arrêts. On pourrait alors imaginer un système de télécommande 
très proche d’une poignée de Steadicam qui permettrait de retrouver cette inertie. Ou bien, 
il pourrait suffire de rajouter des délais dans les débuts et fins de mouvements de la tête 


. CAMERON, James, Avatar, États-Unis, Royaume-Uni, 2009, 162 min, Couleur. 
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télécommandée et du télescope afin de recréer virtuellement l’inertie du Steadicam. Quoi 


qu'il en soit, la démarche semble relativement simple, du moins théoriquement. 


En ce qui concerne la caméra portée, l'enjeu semble plus 
complexe tant les deux technologies semblent opposées. La 
démarche développée avec la Technodolly a le mérite de 
ramener une touche humaine aux mouvements lisses de la 
grue, mais elle semble bien loin des conditions de tournage 
avec une caméra épaule. Une solution pourrait peut-être 
consister à adapter le concept de l’Easy Rig (Cf. schéma ci- 
contre) à la grue. On pourrait ainsi avoir une barre fixe qui nous 
relierait au bout du bras grâce à un harnais, et utiliser une tête 
de caméra conçue de façon à pouvoir être placée plus ou moins 
sur l'épaule. Ainsi, la grue serait comme un support de la 
caméra — à l’image du filin de l’Easy Rig — et la barre fixe qui 
relierait le harnais à la grue permettrait au bras télescopique de 
nous suivre lorsqu'on se déplacerait, sans être obligé d'exercer 





Easy Rig 


une pression avec les bras. Le haut du corps serait ainsi entièrement dévoué au cadre 


pendant que le bassin s’occuperait du suivi de la grue. Une solution qui aurait sûrement bien 


des inconvénients mais qui aurait le mérite de placer un cadreur dans une situation 


relativement proche de ce qu’il peut déjà connaître avec l’Easy Rig. En tous cas, il y a de 


fortes chances pour qu’une grue possédant ce genre de technologies — lui permettant 


d’imiter les principaux systèmes de prises de vues utilisés à ce jour — soit un très bon vecteur 


pour relier l’espace réel à l’espace virtuel. 


LILZLZLZILZ1, 





Vue latérale Vue de face Vue de dos 
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Axe de rotation 
passant par l’axe 
cou/tête. 


Axe de rotation 
passant par celui 
de l'épaule. 


Vue d'ensemble Vue du harnais seul 


Cependant, l'avenir de la grue possède aussi son côté obscur. Avec la réduction des coûts 
de caméra, la machinerie a vite fait de devenir l’un des budgets les plus importants pour 
l'équipe image. Or, si les caméras peuvent réduire de taille et de coûts sans limites 
apparentes, la machinerie possédera toujours sa propre masse avec ses contraintes 
mécaniques, devant résister aux assauts du vent ou bien compenser les tremblements dus à 
une installation sur une voiture. Une logique que les productions à bas coûts ont parfois du 
mal à comprendre, comme dans le monde du clip qui a vu ses budgets fondre au cours de 
ces dernières années. Ce n’est pas parce qu’une caméra s’achète pour quelques centaines 
d'euros que la location d’une grue doit en valoir moins. Il n’y a là aucun lien de cause à 
effets. 


L'autre défi que rencontre la grue est l'apparition de nouveaux systèmes de machinerie 
proposant des libertés de manipulation encore plus importantes. Le plus impressionnant est 
certainement le CableCam qui, par le biais d’un réseau de câbles, peut faire déplacer la 
caméra dans toutes les directions imaginables. On le voit en particulier lors des 
retransmissions de matchs de football lorsque la caméra survole le stade, même s’il n’est 
utilisé bien souvent qu’au minimum de ces capacités. Le seul inconvénient reste son temps 
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d'installation qui peut nécessiter jusqu’à deux jours de travail. Les autres technologies, bien 
qu’elles ne soient pas encore tout à fait au point, reposent sur l’utilisation de mini- 
hélicoptères ou de drones. Elles ont alors le grand avantage de pouvoir voler sans aucunes 
attaches au sol et d'accéder ainsi à n’importe quel endroit. Seul bémol, la batterie qui ne 
permet généralement pas de pouvoir voler plus d’une quinzaine de minutes, obligeant ainsi 
l'appareil à atterrir régulièrement, et sa sensibilité au vent. En effet, si une grue 
suffisamment solide peut travailler sans soucis avec un léger vent, un drone ou un mini- 
hélicoptère aura beaucoup plus de mal à maintenir ses trajectoires, allant même jusqu’à ne 
pas pouvoir décoller dans certaines situations. 


Pourtant, comparé aux nombreuses années d’expériences de la grue, ces nouveaux 
systèmes de machinerie font encore preuve de jeunesse et d’immaturité. Il faut dire qu'avec 
le temps, la grue cinématographique a gagné en stabilité et en fiabilité, apprenant à se faire 
connaître de la profession. Aujourd’hui, elle est devenue un des outils de référence de Îla 
machinerie cinématographique, au même titre que le travelling ou le Steadicam. Et tant que 
les images des grandes grues à plateforme, soutenant réalisateur et cadreur, resteront 
ancrées dans la mémoire, il y a peu de chance que cela change. 
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L'utilisation des grues dans la mise en scène cinématographique : 


Cette partie regroupe la plupart des entretiens que j'ai pu réaliser lors de la 
préparation de ce mémoire. Il comprend des rencontres avec les cadreurs Yves Agostini et 
Philippe Houdart, les chefs machinistes André Atellian, Bruno Dubet et Jean Chesneau, les 
directeurs de production Claude Albouze et Jacques Frédérix, ainsi qu'avec d’autres 
personnes comme Jean-Marie Lavalou, un des inventeurs de la Louma. J'espère qu'ils 
pourront être utiles à d’autres recherches. Bonne lecture. 


Johann Dulat 
2009-2012 


Johann Dulat - Mémoire 2009/2012 
L'utilisation de la grue dans la mise en scène cinématographique 


131 


Entretien avec le cadreur Yves Agostini 


Johann Dulat : À quel moment est prise la décision de faire un plan avec une grue sur un 
film ? 


Yves Agostini : Dans l'écriture, parfois c’est évident de faire un plan grue ou non. Parfois on 
le fait pour faire chouette, on a un nouveau joujou et ça fait plaisir aux acteurs ou au 
réalisateur de l'utiliser, mais généralement non, quand on fait un plan grue, c’est que ça vaut 
le coup. 


JD : Comment fait-on lors des repérages pour déterminer la longueur de la grue ? 


YA : Le choix est facile, qui peut le plus peut le moins. Si on pense qu'on va être limité avec 
une hauteur de 4 mètres en axe optique, il faut prendre une grue plus grande. À ce moment- 
là, on pourra faire ce qu’on veut. Evidemment, il y a des contingences sur une grue. Tout 
d’abord il faut voir si on peut la placer, si on peut l’amener là où on veut, et si on va pouvoir 
faire le mouvement recherché à cet endroit. Ensuite, il y a deux façons de faire un 
mouvement de grue. Soit un mouvement de grue, ou une hauteur de grue qui nous permet 
de se placer en hauteur pour décrire un endroit, sans faire un mouvement. 


JD : Comme un plan zénithal... 


YA : Par exemple, j'avais fait un plan sur une grue pour montrer un carrefour enchevêtré de 
voitures. Il n’y avait pas de mouvements, mais on ne pouvait pas placer un praticable, car il y 
avait plein de voitures. Alors le mieux, c'était d'utiliser une grue pour être en hauteur et voir 
à la verticale l'ampleur du bouchon. 

C'est 


une histoire où un gamin n’a jamais vu la mer. A la fin, il la découvre. On commence sur une 


On peut aussi faire des plans de grue à la découverte, comme dans Michou d’Auber 


route banale avec une voiture arrêtée. La caméra part sur le côté et on découvre l'enfant et 
Gérard Depardieu qui s’avance vers la mer. C’est un plan à la découverte. On ne sait pas trop 
où on est, et à la fin on voit très bien. La grue nous a beaucoup aidés, elle nous a permis de 
passer au-dessus des dunes. C’est un mélange de découvertes. 

Evidemment, il y a un repérage. On ne met pas la grue au hasard. Il fallait dans ce cas mettre 
un praticable sinon elle allait s’enfoncer dans le sable. On utilise ensuite un décamètre avec 


. GILOU, Thomas, Michou d’Auber, France, 2007, 124 min, Couleurs 
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la distance de la grue, on décide des positions de l'objectif et on en déduit ainsi où la grue 
doit être posée pour pouvoir faire le plan. 


JD : Et est-ce que cela vous arrive souvent d'utiliser une échelle lors des repérages ? 


YA : Oui, absolument. Régulièrement, on monte sur une échelle pour pouvoir avoir une idée 
du plan, car si on prend une grue, c’est pour avoir de la hauteur. D'ailleurs, il y a un piège, 
car certains metteurs en scène font des bons choix de mouvements, mais si vous n'avez pas 
assez de figuration cela peut faire vide. Une fois, on avait commencé le plan avec la grue à 
l'horizontale, on voyait beaucoup de monde et c'était vraiment bien, mais dès qu’on 
commençait à monter, on remarquait qu'il n’y avait plus personne. On a quand même 
tourné la prise, mais le mouvement de grue était raté en lui-même car il n’y avait pas assez 
de monde. 


JD : Et si vous avez le choix entre une grue à plate-forme et une grue télécommandée, vous 
préférez travailler avec quel modèle ? 


YA : La préférence, c'est la grue télécommandée à 100%. Après, c’est vrai qu’il y a des petites 
grues qui ne montent qu’à 2m50, et à ce moment-là ce n’est plus la peine de mettre une 
tête télécommandée, et encore. Il faut dire que mettre en place une grue à plateforme 
c'est une installation extrêmement lourde, il y a du personnel dessus, des gueuzes énormes 
derrière... || y a eu beaucoup d'accidents, et vraiment il n’y a plus aucune raison de se 
balader sur une plateforme. C'est bien pour les photos, c'est magnifique, on voit le 
réalisateur, le cameraman, etc... mais c’est dépassé. 


JD : Et au niveau du ressenti, ce n’est pas étrange de cadrer face à un retour vidéo sans être 
proche de l’action? 


YA : Je n’aime pas cadrer avec le système vidéo, loin de là. Mais quand même, pourquoi allez 
se mettre là-haut avec une grue qui pèse trois tonnes ? Non, il vaut mieux utiliser les 
Loumas. La Louma 1 est plus légère, la Louma 2 est plus copieuse, mais avec des avantages 
extraordinaires. De plus, aujourd’hui on a des têtes télécommandées qui sont de très bonne 
facture, peut-être même meilleures que la tête manivelle que j'ai. Elles n’ont aucun jeu, elles 
sont vraiment magnifiques. La seule limite, c’est de voir la grue elle-même. 


JD : Et où vous placez-vous pour cadrer avec une grue à tête télécommandée ? 


YA : L'emplacement du retour vidéo et des télécommandes est en fait obligatoire à un 
moment donné. D'abord, il y a la longueur des câbles, puis par rapport à l’axe de prise de 
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vue, je ne me mets pas à 90°. Je me mets le plus possible dans l’axe de la prise de vue, 
derrière la grue, de façon à ne pas gêner avec les câbles. 


JD : Et comment dialoguez-vous avec le chef machino ? 


YA : On dialogue en permanence à travers des casques sans fils. 


JD : Ensuite, en ce qui concerne les différents systèmes de télécommandes, on a les 
systèmes à manivelles, à manches, et à joystick. C’est bien ça ? 


YA: Oui, le joystick est plus utilisé en télévision et sur les têtes télécommandées 
d’hélicoptères, et même à l’intérieur des voitures. Ceux qui utilisent cela c’est la jeunesse, 
car ils ne savent pas se servir des têtes manivelles. Moi c’est l'inverse, je ne sais pas utiliser 
les joysticks. 


JD : Et est-ce qu’il y a une grosse différence entre ces différents systèmes ? 


YA : La grosse différence est dans l’inertie. La tête manivelle est directement liée à la 
caméra. C'est-à-dire, que si j'arrête la manivelle, la caméra arrête de se déplacer. Alors que 
sur le joystick, il faut que je fasse une marche arrière pour l'arrêter. Ce n’est pas pareil. Enfin, 
je pense que c’est un coup à prendre car il y a beaucoup de prises de vues en hélicoptère 
pour le tour de France, moi je vois ce que font les collègues, c’est parfait. C’est des grands 
mouvements. 

Ce qu'il y a, c’est que pour bien se servir du joystick, il faut avoir de l'entraînement. C’est 
comme pour la tête manivelle. Mais maintenant, je suis trop vieux. Je n’ai plus l'envie. 


JD : Et pour le système à manches ? 


YA : Moi, j'appelle ça la brouette. C'est-à-dire que je l’ai utilisé une fois, parce que la tête 
manivelle était en panne. Donc pour me dépanner, on m'a mis la brouette. J’ai donc fait le 
plan parce qu’il fallait bien tourner, mais j'étais très mal à l’aise avec ce système. Mais c’est 
parce que j'ai l’habitude des têtes manivelles. C’est vrai que de suivre le mouvement et 
marcher autour du retour vidéo, la brouette à la main, c’est très troublant. Mais c'est parce 
que je n’ai pas l'habitude. C’est bizarre de voir l’image bouger autour de moi pendant que je 
tourne autour, et en haut et en bas. Franchement, on ne peut pas dire que c'était parfait, 
mais j'ai réussi le mouvement. Heureusement, j'ai retrouvé la tête manivelle dans la soirée. 


JD : Mais existe-t-il une différence de qualité entre ces trois technologies dans leur 
confection? 
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YA : Je pense que les trois technologies sont équivalentes. Je penche plus pour la tête 
manivelle car c’est mon truc. Avec le joystick, je ne suis pas très à l'aise mais c’est normal, 
c'est une question de génération. 


[154 


r ; : 155 
JD : Comment cela se déroule-t-il lorsque l’on manipule le roll” en plus du pan” et du 


1, 1 : 
tilt ® avec des manivelles ? 


157 ss 
°/, On appelle cela la 3D parce que c‘est la troisième 


YA : On utilise le roll avec la tête 3D 
direction. Je prends alors quelqu'un avec moi pour l'utiliser. Celui qui veut y aller. Alors c’est 
soit le directeur de la photo s’il est d'accord, soit le premier assistant s’il n’a rien à faire, soit 
le second qui est fou de joie, ou le réalisateur. Avec le réalisateur, je lui dis de faire le 
mouvement comme il le sens. Alors généralement, ils sont morts de peur. En tout cas, je n'ai 


pas trois mains, donc c’est sûr, il faut quelqu'un en plus. 


JD : Par contre, si je ne me trompe pas, une seule main est nécessaire pour gérer le pan et le 
tilt avec un joystick... 


YA : Le joystick, c'est une main. On peut aller en haut, on peut aller en bas. Il est donc 
possible avec une deuxième main de gérer le roll. 


JD : Avec les Loumas et les grues télécommandées (particulièrement avec la Louma 2), on a 
A : \ : 158 

vu naître plusieurs systèmes d'assistance de cadre (comme le Back Pan ”, etc...). Est-ce une 

bonne chose ou est-ce finalement une perte de contrôle du cadre ? 


YA : Le Back Pan, c'est une réussite totale, magnifique même. Lorsque j'ai commencé à 
travailler, les grues n'avaient pas de rattrapage électronique et il fallait cadrer en pensant à 
la sphère que faisait le bras, afin de compenser le décalage produit pour avoir un beau 


154 : , : : ; . . 
Un roll est une rotation de la caméra autour de son axe optique. Si la caméra filme quelqu'un qui est debout 


lors d’un roll, il sera à l'endroit au début, puis il tournera petit à petit dans l’image avant de se retrouver à 
l'envers. 


155 . ; à L 
Un pan est une rotation de la caméra de la gauche vers la droite ou de la droite vers la gauche. 


156 é : ; 
Un tilt est une rotation de la caméra du haut vers le bas ou du bas vers le haut. 


"7 Une tête 3D est une tête télécommandée qui permet, en plus des panoramiques horizontaux (pan) et 
verticaux (tilt), de faire tourner la caméra autour de son axe optique (roll). 

“ÊLe Back Pan est une assistance de cadre initialement développé par Loumasystems qui permet de 
compenser le désaxage de la caméra dû au mouvement circulaire du bras de grue. La caméra conserve ainsi sa 
direction lorsque le bras de grue pivote. Cette option est transparente pour le cadreur, qui peut recadrer à 


loisir par-dessus. 
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mouvement rectiligne. Le Back Pan permet ainsi de se concentrer sur le cadre, et d'éviter les 
rattrapages à gauche lorsque la grue part à droite, et à droite lorsque la grue part à gauche. 
Et ça c'était assez dur. Je m'en suis toujours sorti, mais lorsqu'il y a des mouvements précis à 
faire, certains rattrapages peuvent être limites. 

C'est un outil. On n’y pense plus. Je fais mon cadre et le Back Pan il fait le reste. Si vous êtes 
pointé dans une direction, la grue peut pivoter dans tous les sens, la caméra conserve cette 
même direction. C’est formidable. 


JD : Et est-ce que tu utilises souvent l'option de planning” avec la Louma 2 ? Celle qui 
permet de déplacer la caméra dans un plan ? 


YA : J'ai très peu utilisé la Louma 2 dans cette configuration. C’est vrai qu’il y a d'énormes 
possibilités. Oui, on peut faire un travelling au ras du sol sans rien toucher. L’électronique 
rectifie le tir avec le bras qui a un retrait, et si vous ne touchez pas la manivelle, la caméra 
sera toujours bien axé de A jusqu’à B. C’est magnifique. Ce sont des génies. 
Malheureusement, je n’ai pas encore bien utilisé la Louma 2. Ils l'ont sorti pendant quelques 
mois pour faire le dernier Astérix" ®° en 3D, et ils ont bien fait, parce que c’est un vrai foutoir 
la 3D. Avec tous les ajustements de parallaxe sur les deux caméras, si on commence à devoir 
démonter la caméra pour la placer ailleurs, on est parti pour des heures de montage et de 
démontage. Ils ont donc trouvé une très bonne astuce ; ils ont accroché tout le système du 
rig °7 à la Louma 2, et du coup, ils n’avaient plus à la détacher. Ils avaient juste à déplacer la 
Louma 2, qu'ils avaient d’ailleurs placée sur une camionnette. Il suffisait alors de bouger la 
camionnette pour mettre la caméra où on voulait. La Louma 2 devenait ainsi un pied dans 
l'espace. 


"lé planning est une option que l’on retrouve sur les grues télescopiques de dernière génération. Elle permet 
d’automatiser l'extension du télescope afin que la caméra reste dans un plan, généralement vertical. La 
manipulation consiste à placer le bras de grue perpendiculairement au plan choisi, et de valider cette position 
dans l'interface utilisateur de la grue. À partir de ce moment-là, lorsque la grue pivotera sur la gauche, le 
télescope s’allongera afin que la caméra reste dans le plan défini. De même lorsqu'elle part à droite ou en haut 
ou dans n'importe qu’elle direction de l’espace (dans la limite du possible). L'option de planning inclus aussi le 
Back Pan. Elle est principalement utilisée pour faire des travellings avec une grue, qu’ils soient horizontaux ou 
verticaux. 


+ TIRARD, Laurent, Astérix et Obélix : Au service de sa Majesté, France/Espagne/ltalie/Hongrie, 2012, Couleur 


7 Un rig est un système d’accroche pour deux caméras afin de filmer en relief. Il utilise bien souvent un miroir 
semi-transparent placé avec un angle de 45° par rapport à l'axe de prise de vue. Une caméra est alors 
positionnée derrière, dans la continuité de l’axe optique, et une autre est placé soit au-dessus, soit en-dessous, 
avec un angle de 90° avec la première. Une des deux est alors amovible, pouvant se rapprocher ou s'éloigner 
de la seconde afin de permettre le réglage de certains paramètres de la 3D relief comme l’entraxe et la 


convergence. 
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JD : Qu'est-ce qui t’a marqué au cours de ta carrière en ce qui concerne les grues ? 


YA : On peut dire que j'ai été étonné par les premières Loumas. Comparées aux grues à 
plateforme, c'était une révolution. On pouvait réaliser des choses que l’on ne pouvait pas 


| 162 
faire avant. Par exemple, sur Trois places pour le 26 


de Jacques Demy, on avait tourné sur 
le grand escalier de la gare de Marseille. Il y avait plein de danseurs et on avait mis la Louma 
à Un niveau intermédiaire. C'était extraordinaire, on pouvait aller à droite, à gauche. 
Comment on aurait pu faire ça avec une grue traditionnelle ? D'abord, on n'aurait pas pu la 
monter à cet endroit, et ensuite, c'était tellement lourd et compliqué à manœuvrer qu’on 


n'aurait pas pu la bouger si facilement. 


JD : Qu'est-ce que ça a représenté comme différence l’arrivée des Loumas par rapport aux 
grues à plate-forme ? 


YA : La grosse différence, c’est la légèreté et la possibilité de faire ce que l’on veut dans 
l'espace. Le fait d’avoir un retour vidéo, ça permettait aussi de se retrouver en bas avec le 
réalisateur, avec la possibilité de discuter du mouvement. « Va plus haut, plus bas. » C’est 
très pratique. Avant, il fallait aller en haut. On l'aurait fait, mais c'était quand même plus 
simple avec la visée vidéo en bas, qu'avec lui ou moi en haut. En plus, une grue à tête 
télécommandée ne nécessite qu’un ou deux machinistes. 


JD : Est-ce qu’une grue reste quelque chose d’exceptionnel sur un film ? 


YA : On réfléchit quand même toujours si on doit utiliser une grue ou non. C’est toujours 
écrit sur le plan de travail. 


JD : Et est-ce que tu as déjà eu l’occasion d’avoir une grue présente du début à la fin d’un 
tournage ? 


YA : Non, même sur Le hussard sur le toit ®”, on a employé la grue que trois fois sur six mois. 
En même temps, le travail de Rappeneau est essentiel. Tout est sur papier, il a travaillé deux 
à trois ans sur le découpage. Des fois, il pense qu’il peut y avoir une grue, il m'en parle, puis 
on la commande. 


es DEMY, Jacques, Trois places pour le 26, France, 1988, 116 min, Couleur. 
Le RAPPENEAU, Jean-Paul, Le Hussard sur le toit, France, 1995, 124 min, Couleur. 
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JD : Cela arrive-t-il souvent que vous rediscutiez du découpage sur le plateau ? 


YA : Ça arrive. Il y a le travail intellectuel sur le papier, puis après il y a le travail physique. 
Evidemment, il peut y avoir quand même des petites différences. Parfois, sur le papier, on 
n'imagine pas certains plans et il faut les améliorer pour que ce soit un peu plus efficace. 
Avec Rappeneau, il y a un dessin qui n’est pas forcément très bien fait, mais qui permet de 
voir du premier coup d’œil que le mouvement partira de là à là. 

Il fait un découpage avant repérage, puis il fait son repérage, et il le réajuste si besoin en 
fonction du lieu qu’il a vu. Mais il n’y a jamais de surprises. Parfois, il est un peu perdu sur 
un découpage quelconque parce qu’il n’avait pas bien visualisé un truc, mais c’est rare 
quand même, très rare. Une fois, on était dans une voiture, et il voulait qu’on puisse voir un 
acteur à travers un certain cadre, mais dans cette voiture, ce n’était pas possible. On a donc 
cherché un autre cadre pour pouvoir le découvrir avec surprise. Voilà, c’est des petits trucs. 
Il faut rajouter un plan et puis c’est tout. 

On fait appel à moi parce que j'ai un certain respect du travail qui a été fait avant. Je n'ai pas 
l'âme d’un réalisateur. Je n’ai jamais réalisé un film et je ne serais jamais réalisateur. Mon 
travail consiste à aider une réalisation et non à faire une réalisation que je voudrais. Et ça, les 
réalisateurs, ils le ressentent très bien. En fait, je pense qu'ils m’appellent un peu pour ça. Je 
ne veux pas vendre mes plans comme peuvent le faire certains cadreurs et chefs opérateurs. 


JD : Et comment ça se passe avec les réalisateurs qui ne savent pas vraiment quel découpage 
ils veulent faire ? Ils te disent : moi je veux filmer ça, mais je ne sais pas comment placer la 
caméra ? 


YA : Oui, parfois c’est ça. Rappeneau est un contre-exemple, mais pour d’autres c’est ça. 
Tout d’un coup ils sont là, ils nous lisent le scénario et ils ne savent pas du tout ce qu'ils 
veulent faire. Certains ne travaillent pas du tout ce qu’ils vont montrer. Mais on s’en sort 
toujours. 


JD : Et donc à ce moment-là tout se décide sur le plateau. 


YA : Oui, il faut bien commencer la journée. Je leur dis : « Qu'est-ce que tu veux faire ? », Ils 
récitent le scénario, je leur dis «Le scénario, je le connais. Mais qu'est-ce que tu veux 
faire ? », et ils récitent le scénario encore une fois. Alors je leur dis, on va faire un plan large 
puis après on verra ce que tu veux faire. Ah oui oui ! Un plan large ! On fait le plan large, on 
met les acteurs dedans puis à partir de là on fait la journée. Il n’y a pas de conceptions de 
départ. Mais il faut tout de même aider. On ne va pas dire moi je m'en fous, fait ce que tu 
veux, c'est toi le metteur en scène. 


JD : Qu'est-ce qui symbolise pour toi le plan de grue ? 
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YA:11 y a un plan grue magnifique dans Autant en emporte le Vent** 


. C'est la guerre de 
Sécession, la grue part sur trois gars qui sont par terre, des blessés, elle se lève et on 
découvre la totalité du désastre qui est un terre-plein gigantesque où on voit tous les morts 
et les blessés. On ne peut pas le faire autrement. Ou alors on découpe. La découverte, ça 


pour moi, c’est un plan de grue |! 


JD : Je recherche les premières machines qui ont permis de faire des plans de grues. Quelle 
est pour toi la grue la plus ancienne que tu ais utilisée ? 


YA : Une des premières grues que j'ai utilisée s'appelait la Gina. C'était en 1964. Elle était 
lourde, comme tout le reste d’ailleurs. Les caméras pesaient plus de 60Kg à l’époque. Sinon, 
il y avait aussi la Moviola, mais c’est une Dolly. Elle a été créée grâce à des systèmes 
hydrauliques utilisés par l’armée pour charger les bombes sous les ailes des avions. 


JD : J'ai entendu dire qu’un plan grue fait perdre beaucoup de temps au tournage. Qu'est-ce 
que tu en penses ? 


YA : Un plan grue prend du temps car pendant l'installation de la grue on ne peut rien faire 
d'autre. Le mieux reste donc que le premier plan de la journée soit celui de la grue. Comme 
Ça, on peut préparer l'installation en amont. Par exemple, si le lendemain on fait un plan 
grue, le machino, moi-même et le metteur en scène, on vient la veille pour délimiter la 
position de la grue. Histoire que le lendemain, les machinos puissent installer la grue en 
avance. Cela évite de perdre du temps de tournage. Après, il est vrai que ça coûte plus cher 
car il faut 2 machinistes en plus. Un avec la grue et un en supplément. 


JD : Comment fais-tu pour te repérer dans l’espace avec une grue ? Quand par exemple tu as 
un plan qui démarre au milieu d’un ciel bleu ? Je sais qu’en machinerie ils utilisent des lasers 
pour les repères au sol, mais pour le cadre ce n’est pas possible... 


YA : Pour le cadre, c’est au feeling. Peut-être que tu peux prendre des repères avec des 
manivelles mais c’est dangereux, parce que si l’axe bouge, tes repères manivelles sautent. 
Non, c’est du feeling. La grue part, et au moment où elle doit arriver sur sa cible, tu attends 
le rendez-vous. Tu peux déjà t'aider avec l’axe de la grue, si la hauteur est bonne par rapport 
à l'acteur ou l'actrice, tu n’auras qu’à bouger le latéral. Tu t'attends donc à voir en bord de 


4 FLEMING, Victor, Gone with the Wind (Autant en emporte le vent), États-Unis, 1939, 238 min, Couleurs 
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champ l'acteur ou l'actrice arriver. À partir de ce moment-là, tu rectifies le tir pour que ce 
soit bien cadré. En haut et en bas. 

Je regarde aussi la tête caméra au démarrage de la grue. Parce que si tu la sens partir sur 
une Dolly, parce que ton oreille interne te dit « ça y est, je suis parti ! », ce n’est plus du tout 
le cas avec un retour vidéo. Tu ne sens rien. La grue part, et si tu t'en rends compte trop 
tard, c’est foutu. Du coup, pour te prévenir, le machiniste dit souvent « j'y vais ! ». 


JD : Est-ce qu'on peut dire que la logique de préparation d’un plan grue est équivalente à 
celle d’un plan Dolly ? 


YA : Oui. 


JD : Comment abordes-tu un plan de grue lorsqu'il est associé à des effets visuels, par 
exemple sur fond vert ? 


1 . . 
il y avait un plan d’un mec 


YA : C’est assez rare dans l’espace, mais ça arrive. Sur Le boulet 
qui sautait d’un avion, qui planait dans l’espace et qui arrivait sur un camion. On a donc filmé 
la partie aérienne de ce plan en studio. C'est-à-dire qu’il y avait ce gars qui était suspendu à 
un harnais. Il était immobile. Et avec la grue, on a fait un mouvement comme si c'était lui qui 
arrivait et qui partait dans l’espace. Lui a toujours était sur fond vert, et c’est moi qui me suis 
approché et éloigné de lui avec la grue — et avec l’aide du zoom pour accélérer son 


éloignement. Ça c’est un truc que j'ai fait avec des effets visuels. 


[.…] 


YA : Peut-être que dans quelques années, le cadreur sera le réalisateur. Je ne sais pas 
comment le métier sera dans 5 ans. 


JD : Je me suis toujours demandé, comment vous réussissiez à organiser les plans de foules 
pour que ça ait l'air si dynamique et vivant ? C’est toi qui t’occupes du positionnement des 
figurants ? 


YA : Non, moi je ne suis pas seul. Déjà, il y a le réalisateur. Puis après, c’est étrange que l’on 
en parle jamais, mais il y a l'assistant réalisateur. Moi, je travaille en prise directe avec lui. Il y 
a des gens avec qui je travaille aussi sur le film, les machinos, la scripte, la décoration. mais 
on ne parle jamais de l'assistant réalisateur comme s’il n’existait pas. Alors que lorsque l’on 


1 BERBÉRIAN, Alain & FORESTIER, Frédéric, Le Boulet, France, 2002, 107 min, Couleur. 
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met en place un plan, je suis toujours avec lui. Quand il y a des mouvements de foule, il y a 
1 2 
SE à donc, il faut 


mettre tout ça en route et mon interlocuteur direct, c’est l'assistant réalisateur. On place 


400, 500, parfois même 2000 figurants comme dans Astérix et Cléopâtre 


ensemble la figuration, on fait une répétition, le réalisateur dit un truc, et l'assistant 
réalisateur est déjà en train de le modifier. 


JD : Au fond c’est ça le plus long dans un plan, c’est la synchronisation entre les mouvements 
des gens et la caméra. 


YA : Oui. 
JD : Et il y a beaucoup d'assistant réalisateur pour ces plans de foule ? 


YA : Il y a plein d'assistant réalisateurs, en second, habillés comme la figuration. Et on donne 
des ordres. S’il y a des choses à synchroniser, il faut parler à chaque personne. Le plus dur, 
c'est que ça fasse vrai. Alors évidemment pour les grands mouvements de foule, c’est plus 
facile, on fait partir tout le monde, et bien souvent ça marche. Dans Le hussard”®’ par 
exemple, il y avait un plan où les gens devaient quitter la ville. Il y avait plus de 600 
personnes, costumées, avec des malles. Après avoir lancé le ‘’action””, tout le monde est 
parti et ça avait une gueule d’enfer ! 


7 CHABAT, Alain, Astérix & Obélix : Mission Cléopâtre, France, 2002, 107 min, Couleur. 


Li RAPPENEAU, Jean-Paul, Le Hussard sur le toit, France, 1995, 124 min, Couleur. 
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Entretien avec le cadreur, Philippe Houdart 


Johann Dulat : Certaines grues à tête télécommandée ont des systèmes d'assistance de 
cadre comme le Back Pan sur les Loumas. Qu’en penses-tu ? Est-ce une bonne chose ou est- 
ce une perte de contrôle pour le cadreur ? 


Philippe Houdart : Moi, d’un point de vue général, et ce n’est pas que sur ce problème-là, je 
suis assez rébarbatif, je n'aime pas ce qui a tendance à venir gommer ce que fait le 
technicien. Que ce soit au niveau du point ou des assistances au cadre pour les mouvements 
de caméra, je trouve cela un petit peu dangereux et réducteur. De ce point de vue-là, mon 
choix est clair, je préfère un mouvement un petit peu loupé mais qui garde un cachet 
humain — dans le sens où l’on ressent la petite erreur de manipulation — plutôt qu’un 
mouvement parfait, mais un petit peu trop parfait. Donc pour répondre à ta question, j'ai 
une réponse un petit peu ambigüe. Je reconnais que ça amène un plus, je reconnais que ça 
peut aider, mais d’un autre côté je regrette que ça existe en me disant, ben non, laissons 
plus de liberté à ce qui est créé par les mains du technicien. 


JD : Donc pour résumé, tu n'as jamais eu une situation où le Back Pan t'a sauvé la mise d’un 
point de vue pratique ? 


PH : Moi concrètement, je ne l’ai jamais connu. Je n'ai jamais eu de situations où comme tu 
dis, ça m’a sauvé la mise. J’ai plus, pas beaucoup d’ailleurs il faut le reconnaître, rencontré 
des situations où je trouvais cela gênant. 

JD : Tu as un exemple ? 

PH : Non, je n'ai pas d'exemple particulier. C’est presque plus du domaine du ressenti. C’est- 
a-dire que même si véritablement ça ne me gêne pas, je sais que c’est là et le fait de le savoir 
me gêne. C'est-à-dire que je ne suis pas maître de mes actes. Voilà, je ne suis pas maître à 


100%. 


JD : Et justement, à propos du ressenti, quelle est ta préférence entre cadrer sur une grue à 
plateforme ou sur une grue à tête télécommandée ? 


PH : Tu veux dire une grue à l’ancienne où la caméra était en haut avec le cadreur ? 


JD : Oui, exactement. 
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PH : C’est amusant, parce que j'y pensais en venant dans le métro et je me disais que l’on 
allait sûrement parler de ça. C’est sûr que moi je fais partie d’une génération qui a travaillé, 
en tant qu’assistant opérateur, avec les grues à l’ancienne. C'est-à-dire avec la caméra, le 
cadreur et l’assistant opérateur sur le plateau de la grue qui monte. Et j'y ai découvert un 
bonheur de sensation. Parce que ça correspond typiquement à l’image d’Epinal du cinéma. 
Lorsque tu es sur la plateforme d’une grue, tout le monde te regarde parce que la grue est le 
centre du plateau. Pour peu que, ce que j'ai eu de la chance de faire assez souvent, tu sois 
sur des grues avec des grands bras, c’est extrêmement spectaculaire et jouissif. Il y a donc 
une part de plaisir intellectuel par rapport à ça. Quand il y a une grue sur un tournage, cela 
renvoie à l'histoire du cinéma et à son imaginaire, si bien qu’on a vraiment l'impression de 
faire du cinéma. Donc ça, je dirais que c’est l'aspect presque sentimental de la chose. 

Après ça, il y a l'aspect technique. De ce point de vue-là, en tant qu'assistant, j'aimais 
beaucoup la grue pour le plaisir de la sensation, mais j'aimais beaucoup moins ça pour la 
facilité du travail, parce que quand tu montais dessus, tu étais un peu bloqué à cause des 
contrepoids que l’on était obligé de mettre. À chaque fois que tu voulais descendre de la 
grue, ce n’était pas un gros problème, mais il fallait que quelqu'un te remplace sur la grue ou 
bien qu’un machino enlève des contrepoids. C'était quand même une perte de temps. 
Quand il fallait que tu tires ton décamètre, que tu ailles faire des repères, que tu visualises 
un petit peu mieux la préparation ou que concrètement tu prennes en charge les aspects 
terrestres — si je peux dire — de ton boulot de pointeur, c'était pas toujours facile. Si tu étais 
sur la grue et qu’au dernier moment tu voulais vérifier quelque chose, et bien tu étais 
pratiquement obligé de le faire vérifier par quelqu'un d'autre. Tout ça rendait le travail 
nettement moins facile en tant qu'assistant opérateur. 

En tant que cadreur, j'ai une position complètement différente. Pour moi, c’est le pied total. 
Parce que j'ai toujours été très attaché, en tant que technicien, au contact physique avec la 
caméra. En tant que second assistant, j'ai toujours préféré faire des zooms manuellement 
plutôt que des zooms électriques. En tant que premier, je ne ressentais bien le point que si 
j'avais la molette à la main. Et en tant que cadreur, alors là c’est indiscutable, j'ai toujours 
préféré avoir l’œil à l’œilleton, quel que soit le système justifiant la télécommande. J'ai 
toujours ressenti ce besoin de faire corps avec la caméra, de ressentir le contact physique 
avec cette œilleton qui touche mon visage. Il y a un certain nombre de situations où — quand 
il y a une petite secousse ou un petit défaut de mouvement — je me sentais vraiment capable 
de juger si c'était acceptable ou si ça ne l'était pas, grâce à ce contact physique avec la 
caméra. Je pouvais dire si ce petit défaut ne se verrait pratiquement pas ou s’il était 
suffisamment important pour qu’il faille mieux faire une autre prise. À partir du moment où 
je n’ai plus eu dans certaines situations ce contact avec la caméra, j'ai perdu cet aspect-là de 
mon travail. De plus, la manipulation des manivelles en regardant un écran ou en ayant 
l'œilleton qui s'appuie contre son visage n’a rien à voir. Il y a un contact physique qui s’est 
perdu. Donc, indiscutablement, en tant que cadreur, je préfère mille fois les grues à 
l’ancienne, avec le caméraman dessus. 
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Maintenant, il est évident que les grues à tête télécommandée, les systèmes de type Louma, 
permettent de faire des choses qu’il était impossible de faire avec les grues classiques. Il faut 
donc le reconnaître, elles ont amené un plus indiscutable au niveau de la faisabilité des 
plans. Mais au niveau du plaisir du travail et du ressenti de mon travail, je suis 
indiscutablement plus proche du travail à l’ancienne. Pour le contexte, Jean-Marie Lavalou 
faisait partie de ma promo de Louis Lumière, du coup j'étais encore premier assistant 
lorsque la première Louma est apparue. Je fais donc vraiment partie d’une génération qui les 
a vues arriver alors qu’elle avait déjà commencé à travailler avec des grues qui pouvaient 
avoir plus de quarante ans d’existence — même si elles avaient subi quelques améliorations. 
Et j'ai vécu une période très intéressante où il y avait le choix entre les deux technologies. 
C'est-à-dire où un réalisateur, un cadreur, un directeur de la photo ou un producteur, se 
posait la question de savoir qu'est-ce qu’on allait prendre comme type de grue pour faire tel 
plan. Maintenant, la question ne se pose pratiquement plus, parce que les grues classiques 
sont de moins en moins nombreuses sur le marché. Vu qu’en plus, de moins en moins de 
machinistes savent vraiment travailler avec, il est devenu très compliqué d’en utiliser une sur 
un tournage. Mais moi j'ai connu cette période de transition où on pouvait se dire, non, ce 
plan-là il faut le faire avec une grue télécommandée, ou bien non, ce plan-là il faut le faire 
avec une grue classique. Et quelque part, c'était un petit un challenge d’arriver à le faire avec 
une grue classique. 

Pour te prendre un parallèle - même si ce n’est pas entre une grue classique et une grue à 
tête télécommandée, mais entre une grue classique et un Steadicam — sur Le Placard'® on 
s’est trouvé sur la mise en place d’un plan en studio où le réalisateur voulait faire venir un 
steadicameur pour réaliser ce plan-là. 1| m'explique alors le plan, j'en parle avec le directeur 
de la photo, et moi je ne voyais pas l'intérêt de faire venir un steadicameur. On pouvait très 
bien le faire avec une grue et ça aurait été plus dans l’idée du film. Le réalisateur avait envie 
d'essayer, mais il n’était pas complètement convaincu. On a donc commandé une grue 
classique... 


JD : Juste pour ce plan ? 


PH : Oui, juste pour ce plan, elle n’était pas prévue. En fait, au départ, ce devait être un 
Steadicam. Et puis, moi j'ai mis mon petit grain de sel là-dedans, en disant mais pourquoi un 
Steadicam ? Comme c'était un film où il n’y avait pratiquement jamais eu de plans au 
Steadicam, je me demandais pourquoi faire ce plan-là au Steadicam, alors qu’on pouvait le 
faire de façon plus classique. Du coup, ils ont quand même convoqué le steadicameur et ils 
ont quand même fait venir une grue. Parce que le directeur de la photo, qui était Luciano 


Si VEBER, Francis, Le placard, France, 2001, 84 min, Couleur. 
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Tovoli, était assez tenté par mon idée de grue. Le matin du tournage, la grue avait été 
installée par les machinos à l'endroit que j'avais déterminé. On a fait une mise en place du 
mouvement, c'était avec Depardieu et Thierry Lhermitte qui marchaient sur un couloir en 
passerelle et puis qui descendaient un escalier, et il fallait les suivre pendant tout ce temps. 
On met le plan en place, on le répète, puis on le tourne avec la grue. Mais quand Patrick, le 
steadicameur, est venu pour faire son plan — il s’était déjà tout harnaché et avait bien 
préparé son Steadicam — le réalisateur lui a dit que ce n’était plus la peine et que finalement 
c'était très bien avec la grue. Il a donc été payé sans problèmes pour sa journée, mais ils 
n'ont même pas essayé de faire le plan avec le Steadicam. 


JD : Je me demandais si l'esthétique du Steadicam n'était au final pas proche de celle de la 
grue, car on a dans les deux cas une impression de caméra flottante. Qu'en penses-tu ? Y-a- 
t-il une différence d'esthétique entre ces deux outils de machinerie ? 


PH : Pour moi, l'esthétique est différente. Je vais être méchant en disant ça, il faudra que tu 
fasses attention à ce que tu gardes. Et puis non, j'assume. Mis à part quand c’est fait par 
des très bons steadicameurs, je suis tout à fait d'accord avec le côté flottant du Steadicam, 
parce que justement, je trouve cela trop flottant. Et par conséquent, il n’y a pas photo entre 
les deux. Si on peut faire un plan de façon traditionnelle, dans 90% des cas, pour moi ce sera 
mieux qu'avec un Steadicam. Dans le cadre de la grue, en la circonstance, c'était des grues 
suffisamment lourdes, avec des caméras suffisamment lourdes aussi, pour que le côté 
flottant — ce que tu veux dire par flottant... 


JD : Oui, ou aérien. 


PH : ça n'avait d’aérien que le fait que la caméra allait à des endroits où elle n’aurait pas pu 
être si elle n’avait pas été sur une grue. Pour moi, le Steadicam, il n’a rien d’aérien, parce 
que le steadicameur il a les pieds sur terre. Le Steadicam ne peut avoir un côté aérien que si 
— et c'est ce qui se fait dans certains films, de façon très intéressante parfois — en cours de 
mouvement le steadicameur monte sur une grue. Mais sans ça, le flottement dont tu parles 
n’est pas dû au procédé, mais au fait que le procédé est mal utilisé. Ce qui pour moi n’est 
pas exactement la même chose. 


JD : D'accord. Pour changer de sujet, je voulais parler du choix des manivelles pour 
télécommander une grue. Parce que je sais qu’il existe d’autres systèmes, comme le Pan Bar 
ou le joystick, et je me demandais si tu avais eu l’occasion d'utiliser plusieurs de ces 
systèmes ? 


PH : Non. Là, la réponse est claire, non. Pour le Joystick, je ne me suis jamais trouvé dans une 
situation où l’on m'a proposé de l'utiliser avec une grue télécommandée. Les rares fois où je 
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me suis trouvé contraint de l'utiliser, c'était pour des caméras télécommandées mais dans 
des voitures — par exemple pour des cascades — avec la caméra accrochée sur le capot et moi 
sur la place avant en train de la manœuvrer avec un joystick. J'étais très mauvais. Moi je ne 
joue pas aux jeux vidéo ; ça n’a jamais était mon truc. J'étais incapable de faire le moindre 
mouvement avec les joysticks. Je partais toujours du mauvais côté, ou pas à la bonne vitesse. 
J'ai donc toujours laissé faire quelqu'un d'autre parce que je ne savais pas le faire. 

En fait, j'aime tellement travailler aux manivelles, que du coup, à partir du moment où je me 
suis retrouvé à utiliser des caméras sur des grues à tête télécommandée, j'ai toujours 
travaillé aux manivelles. Sans exception. Je n’ai pas fait un seul plan autrement qu'avec les 
manivelles. J'ai toujours été un ardent défenseur de ces dernières ; je n’étais pas le seul 
d’ailleurs. Je vais même plus loin - j'étais même un peu con à un moment, mais on l’est tous 
à Un moment ou à un autre - j'avais tendance à imaginer que quelqu'un qui ne savait pas 
utiliser les manivelles n'était pas un bon cadreur. J'irai même jusqu’à dire, n’étais pas un 
cadreur. Même si je reconnais que dans certains cas de figure on ne peut pas forcément tout 
faire aux manivelles. C’est pour ça que je dis que c'était un peu con, je dirais même tout à 
fait con comme position. Ceci étant, pendant très longtemps, les manivelles ont étés le seul 
moyen d'utiliser les grues à tête télécommandée. Du coup, ces grues ne furent utilisées que 
par des vrais cadreurs. Quand je dis vrai cadreur, ce n’est pas par vacherie vis-à-vis des 
autres. C’est juste que l’utilisation des manivelles, dans 98% des cas, elle était quand même 
faite par des gens qui étaient obligés d’avoir un certain métier, ou un tout petit métier, ou 
juste une habitude. Le fait de passer aux manches, ça permettait un peu à tout le monde de 
s'y mettre. Si bien que pendant une période, on s’est retrouvé un peu avec une mode qui 
consistait à dire que la seconde caméra pouvait être cadrée par n'importe qui, car il suffisait 
de bouger un manche. Le danger était donc que l’on puisse mettre n'importe qui devant 
l'écran de contrôle de la grue, qu’il lui suffisait d’un manche et qu’il pourrait s’en sortir. Le 
fait que la télécommande de la grue soit avec des manivelles obligeait le cadre à être 
conservé par une « caste », si je peux dire. C’est un peu négatif ce que je viens de dire, mais 
dans une certaine mesure, je considère que ça défendait une certaine qualité du travail. 
Même s’il y a des gens qui ne sont pas terribles aux manivelles, alors qu’ils sont très bons 
aux manches. Quand j'étais assistant, j'ai travaillé auprès d’un ou deux cadreurs dont le 
travail au manche m'époustouflait. Je me demandais comment ils pouvaient faire ça avec un 
manche. Donc contrairement à ce que je disais tout à l'heure, je n'étais pas complètement 
anti-travail aux manches. Simplement, c’est vrai qu'avec des gens travaillant aux manches, le 
risque d’avoir une mauvaise surprise était plus important qu'avec des gens travaillant aux 
manivelles. En tout cas, mon choix perso était indiscutable, je préférais travailler aux 
manivelles. 
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D'ailleurs sur Le pacte des loups”, je suis arrivé sur le film au bout de 15 jours de tournage - 
il y a eu plus de six mois de tournage, mais comme j'étais le dernier cadreur à travailler sur le 
film, j'ai finalement fait autant de jours de tournage que les autres — parce qu'ils avaient 
besoin d’un cadreur qui sache travailler aux manivelles. Le tournage se faisait avec deux 
équipes en parallèle, avec certains techniciens qui passaient d’une équipe à l’autre, ainsi que 
du matériel, avec en particulier la grue. La production s’arrangeait pour que les jours où la 
seconde équipe en avait besoin tombe pendant les moments où la première équipe pouvait 
s’en passer. Et en fait, je suis arrivé dans la seconde équipe parce que le cadreur — qui était 
aussi steadicameur et qui était censé être le cadreur principal de la seconde équipe — ne 
savait pas travailler aux manivelles. Donc dès qu'ils ont fait le premier plan de grue, ça a été 
la catastrophe et on m'a appelé. Au départ, pour faire des plans de grues pendant 15 jours, 
puis au final, je suis resté six mois sur le film. Mais le truc décisif par rapport à ma venue, ça 
a quand même était qu’il leur fallait un cadreur qui sache travailler aux manivelles. 
D'ailleurs, ce fut la première question que m'a posé le directeur de production lorsqu'il m'a 
contacté — mais il connaissait déjà la réponse. 


JD : C'était Claude Albouze ? 
PH : Oui, c'est ça. 


JD : On reviendra sur le Pacte des Loups un peu plus tard, mais juste avant, j'aurais bien 
voulu que l’on parle de la mise en place des plans. Tout à l'heure tu disais que c'était toi qui 
mettait en place la grue, mais comment ça se passe exactement ? 


PH : Au niveau de la mise en place du plan ? 


JD : Oui, parce que j'imagine qu’il y a une étape de repérage, et que justement c’est à ce 
moment-là que va être décidé quel type de grue va être utilisé, à quel endroit... 


PH : et quelle longueur de rails, etc... 


JD : Oui. Parce que si personnellement, j'arrive à concevoir assez facilement que par un 
simple déplacement on puisse déterminer la position d’un travelling, cela me semble plus 
compliqué avec une grue, de par le simple fait qu’elle peut prendre des points de vue 
éventuellement inaccessibles pour un être humain. Comment cela se passe-il pour résoudre 
cette difficulté ? 
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PH : Pour être tout à fait franc, je n'ai pas été souvent, voire jamais, associé aux prises de 
décision par rapport au matériel. Parce que souvent, pas toujours, le cadreur n’est pas 
présent pendant la préparation du film et le planning s’élabore un petit peu sans qu’on lui 
demande son avis. Donc quand il y a un systématisme de l’utilisation d’une grue sur tout un 
tournage, ou sur les trois quarts d’un tournage, là en général, je suis consulté en amont. Par 
contre, quand c’est pour des périodes ponctuelles, voire des jours ponctuels d'utilisation 
d'une grue, souvent c’est prévu en amont pendant les repérages par le réalisateur, le 
directeur de la photo, et parfois le chef machiniste. Et trop souvent, le caméraman est mis 
devant le fait accompli. Donc voilà, ça c’est pour la partie, non pas de mise en place, mais je 
dirais de préparation. 

Après ça, en ce qui concerne la mise en place du matériel le jour du tournage, que tu l’es ou 
que tu ne l'es pas choisi toi-même, que tu sois ou non responsable des dimensions de la grue 
et des choses qui ont été commandées, c’est vraiment un moment extrêmement important 
et extrêmement délicat. Important, parce que tu t'es rendu compte déjà dans les exercices 
que vous avez pu faire que si on place un travelling et qu’on le place mal, et qu'il faut le 
défaire et le refaire différemment, c'est une énorme perte de temps. Il est évident que si tu 
places une grue, et que tu te rends compte au moment où tu essayes de répéter ton 
mouvement, que ta grue est mal placée, c’est encore beaucoup plus pénalisant en termes de 
temps dans la plupart des cas. Si en plus, c’est lié à la place d’un travelling sur lequel on va 
mettre la grue, là, ça devient un réel problème. Mieux vaut ne pas se planter dès le départ. 
Et ce qui rend les choses extrêmement difficiles, c’est ce que tu évoquais tout à l'heure, c’est 
cette troisième dimension. Le fait de pouvoir se balader avec un viseur pour dire que où est- 
ce qu'il faudra placer la caméra, cela devient beaucoup plus compliqué lorsqu'il s’agit d’être 
à 6 mètres de haut, au milieu d'arbres, pour voir arriver des chevaux dans telle direction 
sans risquer de se retrouver piégé, par exemple dans un mouvement de descente, par des 
végétations qui vont se révéler trop luxuriantes. Ça, c'est une vraie difficulté ! Pour 
répondre, je dirais qu’il n’y a pas de miracles, il n’y a que l'expérience. C'est-à-dire qu’au 
début tu te plantes, et puis une fois que tu t’es bien planté, les raisons de ta première erreur 
te permettre de ne pas te planter une seconde fois. 

Moi, j'ai eu la chance, de souvent travailler avec des directeurs de la photo qui avaient une 
certaine expérience de la grue, soit personnelle parce qu’il avait été cadreur avant, soit 
parce que sur leurs tournages ils en avaient utilisés souvent. Je les ai donc beaucoup 
écoutés, surtout au début, et j'étais avide de leurs conseils. Ça ne veut pas dire que je les 
suivais forcément, mais au moins, je demandais leur avis et je pouvais me servir de leur 
expérience. Et soyons franc, dans neuf cas sur dix, j'écoutais ce qu'ils me disaient et je n’ai 
pas eu à m'en plaindre. Mais c’est effectivement une vraie difficulté. Une fois, sur Le Pacte 
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des Loups ”., il m'est arrivé une mésaventure. On tournait dans la forêt de Fontainebleau, et 


j'arrive le matin à l'heure à laquelle j'étais convoqué, c’est-à-dire une heure avant le début 
du tournage. C’est alors qu’à ma grande surprise, je vois une grue à tête télécommandée qui 
avait déjà été installée sur un rail de travelling dans la forêt, un travelling qui cela dit en 
passant, avait été extrêmement difficile à installer. Je vais voir le chef opérateur, et je lui 
demande si c’est lui qui l’a fait installer et il me dit que non, qu'ils étaient déjà en train de le 
faire lorsqu'il est arrivé. || se trouve que c'était l’assistante réalisatrice qui, comme les 
machinos étaient arrivés deux heures avant, avait lancé l'installation. 

Et derrière, on s’est cassé les pieds, pour rester poli, pour réussir à faire le plan 
correctement. Ça a été l'enfer. Parce que le travelling était mal placé, et qu'il était hors de 
question, même sur ce film où on avait des conditions luxueuses de tournage, de tout casser 
et de remettre le travelling avec une différence de 30° dans le placement de l'axe du 
travelling. 

Du coup, à l’arrivée, le plan n’est pas comme il aurait dû être. Mon boulot aura consisté à ce 
que le mouvement soit le moins mal possible, et non pas le mieux possible. Je me souviens 
qu’il y avait des chevaux qui devaient s’arrêter à un endroit, et qu’au final, c'était très 
compliqué de suivre leur trajet. Le directeur de la photo / réalisateur de la deuxième équipe 
était un vieux de la vieille, américain, qui avait été cadreur de Sam Peckinpah. C'était un 
monsieur absolument adorable et un cadreur hors pair, qui avait donc beaucoup plus 
d'expériences que moi, en particulier avec les grues. Au bout d’un moment, comme je n’y 
arrivais pas, je lui ai donc proposé d'essayer de le faire aux manivelles à ma place. Je n'avais 
aucune honte à cela. Et même lui n’y est pas arrivé ! 

Donc c’est vrai que ça m'a fait plaisir, parce que ça prouve que je ne suis pas complètement 
nul - s’il y était arrivé les doigts dans le nez, ça m'aurait un peu fait mal - mais en dehors de 
cet aspect orgueilleux, ça prouve surtout à quel point une erreur de mise en place de ce 
genre d'engins peut être très difficile à rattraper, voire impossible. Du coup, on se retrouve 
obligé de gérer au plus mal au lieu de gérer au mieux, alors que le but d’un tournage est de 
concevoir des plans et de les réaliser de la meilleure façon possible et non de la moins 
mauvaise possible. Et là c'était la moins mauvaise possible. 


JD : En gros, ça ne t’arrive jamais de mesurer la longueur du bras, pour pouvoir bien placer la 
caméra ? 


PH : Non, ça ne m'est jamais arrivé. Parce que de deux choses l’une. Soit on est dans des 
petites dimensions et on le visualise très bien — se représenter une distance de 4m dans 
l'espace n’est jamais un problème, même en hauteur, d'autant plus lorsqu'on a été pointeur 
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pendant plusieurs années. Soit tu es sur des hauteurs plus hautes, plus importantes, et à ce 
moment-là, de toute façon, tu ne peux pas le mesurer. Alors on pourrait se dire, oui on peut 
prendre un télémètre.. mais ça ne m'est jamais arrivé. 


JD : Et de prendre une échelle ou un escabeau pour visualiser ? 


PH : Oui, mais pareil que pour mettre une caméra sur un praticable. Pour moi, ce n’est pas 
différent. 


JD : Est-ce que globalement, tu as remarqué que lorsque l’on utilise une grue, c’est plutôt 
pour des plans séquences, ou plutôt par commodité technique, comme pour faire un plan 
zénithal ou atteindre une position qui n’est pas évidente ? 


PH : Dans l’ensemble, j'ai plus souvent utilisé les grues pour faire du mouvement. En tant 
qu’outil permettant de faire des mouvements dans l’espace qu’on ne pourrait pas obtenir 
avec un travelling ou un Steadicam. Maintenant, c'est vrai que de temps en temps, on utilise 
la grue pour obtenir un plan zénithal, parce que ça permet de se placer dans un endroit 
précis pour faire un plan fixe. Mais bon, c’est quand même plus intéressant de l'utiliser pour 
faire du mouvement et heureusement, c’est plutôt ça que j'ai été amené à faire. Mais je 
dirais que c’est de l’ordre de 90%, 10%. 


JD : Est-ce que pour toi, la grue est un outil réservé aux grosses productions, où un outil 
accessible à des films plus modestes ? 


PH : Moi, personnellement, j'en ai utilisé que sur des gros tournages. Cela dit, je n'ai pas fait 
beaucoup de petits tournages. Du coup, cela m'est difficile de répondre correctement à la 
question. Pas par vanité ni par orgueil, en mode « moi j'ai fait que des grands films », mais 
c'est vrai que j'ai eu la chance de travailler dans l’ensemble dans un cinéma où il y avait de 
l'argent. Donc je ne peux pas avoir d’opinion sur la présence ou la non présence d’une grue 
télécommandée sur un film à petit budget, ni sur la façon dont vont se dérouler les 
discussions entre un producteur et un réalisateur, ainsi qu'avec le directeur de la photo et le 
cadreur pour savoir si on va utiliser une grue ou pas dès qu’on a peu d'argent. Ceci étant, la 
seule façon dont je peux répondre à ça, c’est que quand j'ai fait des films à petit budget, il 
n’a jamais été question de la présence d’une grue télécommandée. Mais est-ce que c'était 
parce que le réalisateur se disait dès le départ que c'était au-dessus de ses moyens, ou est- 
ce qu’il y avait eu des désirs inassouvis dans cette direction, je ne le sais même pas. 


JD : Est-ce qu'il y a un plan de grue, qui t’as particulièrement marqué au cours de ta carrière, 
pour une raison technique, ou pour le rendu final de celui-ci ? 
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PH : Dans ceux que j'ai fait ou dans l’histoire du cinéma ? 


JD : Dans un premier temps sur ceux que tu as fait, mais après sur l’histoire du cinéma. Sauf 
si tu préfères commencer par cela ? 


PH : Oui, parce que je ne vais pas te dire qu’on peut les confondre... Je ne sais pas comment 
répondre à ça... 


JD : Peut-être pour commencer sur l’histoire du cinéma, est-ce qu’il y a un plan qui 
symbolise pour toi le plan de grue, peut-être pour une utilisation classique ou bien une 
référence ? 


PH : De toute façon, je réponds non à cette question. Parce que, non, pour moi je n’ai pas un 
plan de grue qui soit ma référence. Après, à partir du moment où on réfléchit un peu sur sa 
culture cinématographique, il n’y en a pas un, il y en a cent. Par exemples, dans les films 
américains des années 30-40 qui ont été réalisés par Busby Berkeley. Il faisait des espèces de 
comédies avec des nageurs et des nageuses — qui faisaient ce qu’on appellerait aujourd’hui 
de la natation synchronisée, mais à une échelle hollywoodienne — où il y avait toujours des 
grands mouvements de grues qui partaient des nageuses, qui s’élevaient, et qui tout d’un 
coup dévoilaient la centaine de nageuses qui faisait des figures dans le bassin. Pour moi, 
c'est un des trucs de la grue, qui te permet de découvrir un univers. 

Tu as la même chose dans les Dix Commandements'”* de Cécile B. DeMille, lorsqu'un beau 
mouvement de grue part d’un gros plan de Moïse pour arriver sur la mer Morte qui s'ouvre. 
Pour moi, il s’agit plus d’une sensation générale de ce que la grue peut nous permettre de 
faire découvrir plutôt que tel ou tel plan. Ensuite, c’est vrai que l’on peut aller chercher dans 
le cinéma d’Orson Welles quelques mouvements de grues. Mais ça veut dire qu’à ce 
moment-là, et ça va m'amener à la première partie de ta question en commençant par la 
seconde, on va sentir la prouesse technique et moi j'ai toujours été un peu gêné par ça. Du 
coup, à partir du moment où on voit un mouvement de grue et qu’on se dit que c’est un 
beau mouvement de grue, alors pour moi, c’est un peu réducteur. Pour qu’il soit vraiment 
réussi, il faut que je ne pense pas que ce soit un mouvement de grue. Il faut que je me fasse 
complètement avoir. Je suis au cinéma, je ne suis pas un technicien en train de regarder un 
film. Et je vais avoir un peu la même réponse pour mon travail à moi. J'ai des mouvements 
de grue que j'ai faits dont je suis très content du résultat. Mais pratiquement, si je suis 
content du résultat, c'est parce que je connais les difficultés techniques que l’on a 
rencontrées et que je vois la qualité du résultat. Mais du coup, c'est un point de vue de 
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technicien et pas un point de vue de cinéphile. Moi, j'ai toujours dit qu’un très bon 
mouvement de caméra, c'est un mouvement qui ne se sent pas. S'il est vraiment réussi, on 
ne doit pas penser que c’est un mouvement de caméra. Par exemple, j'ai un de mes ex- 
confrères qui lui travaille encore, Berto, qui est un formidable manipulateur de caméra. Mais 
je ne suis pas sûr que ce soit un formidable cadreur. Par contre, c'est un formidable 
manipulateur de caméra. J'ai vu des mouvements de grue filmés par Berto, en particulier sur 
le film de De Palma, où effectivement tu te dis « chapeau ! ». Et néanmoins, ce sont des 
plans que je n'aime pas. Parce que tu sens complètement la technique, parce que tu sens 
que c'est complètement artificiel et parce que pour moi ce n’est pas bon. Voilà. 


JD : Et tu ne penses pas qu'il y a des moments dans les films où on peut laisser sa place au 
virtuose de la technique ? A contrario d’autres moments où elle se doit d’être discrète ? 


PH : Moi, je vais être très clair par rapport à ça. Si un réalisateur a ce genre d'idée, c’est que 
c'est un très mauvais réalisateur. Ou alors il faut faire un film qui a pour but de faire de la 
prouesse technique. Pour ma part, j'ai pratiquement fait que de la fiction en tant que 
technicien. Si tu racontes une histoire, le but est que les gens rentrent dans ton histoire. 
Donc si d’une façon ou d’une autre, tu les fais sortir de l’histoire, c’est que tu as raté ton 
coup. Si tu considères qu’il faut rajouter des petites enluminures techniques quand une 
scène est un petit peu faible, afin de mieux faire passer ce petit moment, alors pour moi 
c'est mauvais. Il n’y a qu’à ne pas avoir de moments faibles. Enfin, je ne sais pas si tu 
comprends ce que je veux dire... 


JD : Si, si. Mais moi je pensais par exemple à l'ouverture de La Soif du Mal”*°, où d’un côté 
on a un aspect assez virtuose, avec ce point de vue complètement externe sur la scène qui 
se balade, et en même temps, c’est ce qui nous permet de lier dans un seul plan la voiture 
avec la bombe, et les piétons qui marchent. Et moi dans ce cas-là, le virtuose ne me gêne 
pas. 


PH : Ah oui, mais entendons-nous sur le terme virtuose à ce moment-là. Ça n’est virtuose 
que parce que tu analyses la chose en tant que technicien, si tu regardes le film en tant que 
spectateur, tu es subjugué par ce qu’on est en train de te montrer, tu suis le récit de ce 
qu’on est en train de te montrer. Mais la virtuosité, tu ne vas pas t'en rendre compte. Tu la 
remarqueras qu’à la deuxième ou troisième vision du film, quand des copains vont t'en 
parler et que tu vas essayer de l’analyser. À partir du moment où on remarque la technique 
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dès la première vision d’un film — je ne parle pas du cas où on le regarde pour le décortiquer 
— pour moi, si on regarde ça, c'est que c’est loupé. C’est clair. 


; ; je LS . 173 \ 
JD : Pour moi, un exemple de film loupé là-dessus, c’est La lune dans le caniveau ",oùona 
des scènes où tout bouge sans raison. 


PH : Oui, mais La lune dans le caniveau, c'est un monde artificiel, éclairé d’une façon 
artificielle avec une mise en scène artificielle. Du coup, quelque part ça ne me gêne pas. 
Parce que tout est artificiel, le jeu des comédiens est artificiel, la lumière est absolument 
magnifique mais absolument pas naturelle, rien n’est naturel dans ce film. Que les 
mouvements de caméra soient perçus comme étant artificiels ne me gêne pas parce que 
rien n’est perçu comme étant naturel. Donc là, c’est autre chose. C’est en cela que moi je 
trouve que Beineix, dont je n’aime pas spécialement tous les films et que je n’aime pas 
personnellement" est un très grand réalisateur. Justement, parce qu’il avait un univers et 
un bagage technique et intellectuel tel, qu’il réussissait à transcender ce qui aurait dû être 
au départ des erreurs. Et pour moi La Lune dans le caniveau est un très bon exemple de cela. 
Après, je suis d'accord sur le côté artificiel, mais comme tout l’est, ça va avec le reste. Du 
coup, c’est réussi. Alors que par contre, si on a un truc artificiel qui arrive au milieu d’un film 
que je dirais plutôt classique, et bien là c’est gênant. 


JD : D'accord. Un dernier truc avant de revenir sur Le Pacte des loups”. La grue, comme une 
grande partie de la machinerie classique, fait des mouvements de caméra que l’on pourrait 
qualifier de « lisses », en comparaison à des plans fait à l'épaule. On s’est alors fait la 
remarque avec mes directeurs de mémoires que si jamais on montait sur une grue avec une 
caméra épaule, comme le faisait Claude Lelouch avec sa Valero, on pouvait alors rompre 
cette linéarité. J’essayais alors de réfléchir sur ce que pouvait signifier cette caméra épaule 
élevée dans le ciel, car pour moi, une caméra épaule symbolise le point de vue humain par 
excellence, alors que la hauteur que permet d'atteindre une grue offre un point de vue qui 
est tout sauf humain. 


PH (avec humour) : C’est un point de vue d'oiseau à ce moment-là. 


JD : Quel est ton approche vis-à-vis de cela ? 
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PH : Moi, je n'aime pas la caméra portée. A de très rares exceptions près je n'aime pas la 
caméra portée, sauf si elle veut vraiment dire quelque chose, s’il y a une vraie raison qui la 
justifie. Une de ces raisons, c’est effectivement de faire ressentir un point de vue extérieur ; 
pas celui d’une caméra qui filme, mais celui d’un être humain qui filme. A partir du moment 
où on associe cela à un mouvement de grue, je n’en vois absolument pas l'intérêt. Pourquoi 
ne faire pas proprement, un truc que l’on peut faire proprement ? Moi ça m'a toujours 
embêté. Et j'ai à peu près la même opinion par rapport au Steadicam, parce qu’il était mal 
utilisé, par des mauvais, à de rares exceptions près. Quand je dis mal utilisé, je pense à des 
réalisateurs qui utilisaient le Steadicam pour tout et pour rien. C'était à la mode, donc il 
fallait tourner autour des comédiens avec le Steadicam. Il y a eu le même type de problème 
au début de la Louma. La Louma était un nouvel outil, et il y avait des réalisateurs qui 
voulaient absolument avoir leur plan à la Louma dans leur film. Parce que si on n'avait pas 
un plan à la Louma, ce n’était pas un vrai film. Ils avaient envie de s’amuser. Et donc du coup, 
au lieu d'utiliser la Louma à bon escient, il l’utilisait pour faire un boulot de virtuose. Mais 
comme la plupart du temps, c'était des gens qui ne savaient même pas l'utiliser, le résultat 
n'était pas terrible. Enfin, quand je dis qu'ils ne savaient pas l'utiliser, il faut entendre que 
comme la demande n'était pas à propos, il en découlait fatalement que la réalisation 
tombait à côté de la plaque. Si tu n’emploies pas le bon matériel pour faire un plan, le plan 
ne peut pas vraiment être réussi. Si un plan est mal conçu, c’est très dur qu'il soit bien 
réalisé. Et pour moi, il y a ça dans l’utilisation de la caméra portée. 

Mais je reconnais que si on associe — ce que je l’évoquais tout à l'heure — un mouvement de 
Steadicam à un mouvement de grue, ça peut être très intéressant. Bien sûr, il faut un bon 
steadicameur qui fait un mouvement stable. Mais s’il est bon, alors il peut monter sur la 
grue, qui peut même le déposer ailleurs pour qu'il continue son mouvement, et à ce 
moment-là, on peut faire des très belles choses. En caméra portée, je suis plus sceptique... 
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JD : Très bien. Passons maintenant au Pacte des loups”. Si je me souviens bien, dans Le 


Pacte des Loups, tu avais tourné des plans avec la créature en image de synthèse ? 


PH : Oui. 


JD : Et justement, aujourd’hui on développe des nouvelles technologies sur la Louma 2 avec 
la possibilité d’incruster dans le cadre des éléments en image de synthèse. J'imagine que ce 
doit être une aide au cadre magnifique, mais que penses-tu de cela, vis-à-vis de ta propre 
expérience que tu as eu à une époque où cette assistance numérique n'existait pas ? 
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PH : Alors ça, par rapport à ce qu’on a pu faire sur Le Pacte des loups, c'est un vrai progrès. 
Parce que sur le Pacte des loups, j'ai été assez souvent amené à faire des mouvements de 
grue avec la caméra en partie dans le vide. Quand je dis dans le vide, je pense à un plan en 
particulier qui n’est pas spécialement spectaculaire quand on voit le film, mais qui a été pour 
moi compliqué à faire. On était de nuit dans la forêt et notre grue devait faire un 
mouvement de montée en même temps que des loups s’avançaient vers la caméra. Sauf 
qu’en fait, ils devaient courir en suivant la bête. Il fallait donc que je cadre cela en suivant le 
trajet fait par les vrais loups, mais en décadrant le tout de façon à laisser la place à la bête 
qui allait être rajoutée en postproduction. Et c'était extrêmement compliqué, d'autant plus 
que les éléments que l’on m'avait donnés sur la bête étaient extrêmement imprécis. On ne 
savait même pas quelle taille elle allait avoir ! 

A l'heure actuelle, j'ai vu ces nouveaux outils mais je ne les ai pas utilisés. Après, dans ce 
plan en particulier, peut-être qu’on n'aurait pas été capable de me fournir les éléments à 
mettre dans le cadre, parce que tout a été fait en postproduction. Mais j'imagine que si on 
se trouve dans ce genre de situation en possédant déja les éléments, même s'ils sont justes à 
l'état embryonnaire, c'est sûr que ça peut aider énormément. 


JD : Donc sur Le pacte des loups, il y avait une grue en permanence si je ne me trompe pas ? 


PH : Oui, c’est ça. Une grue en permanence, et deux grues à certains moments. 


JD : Et au final, est-ce que c’est une bonne chose ou est-ce que le fait d’avoir en permanence 
cet outil a amené la mise en scène ou l’équipe a peut-être l’utiliser à tort et à travers ? 


PH : C’est sûr qu’à partir du moment où on a une grue à disposition, on a envie de l'utiliser. 
Qui plus est quand tu fais un film à grand spectacle comme celui-ci, avec un réalisateur qui a 
un univers cinématographique très riche et plein d'idées. Certes, toutes ses idées n'étaient 
pas toujours formidables, mais en tout cas, il en avait plein et c’est une bonne chose. 
D'autant plus qu’il restait toujours à l'écoute, que ce soit de son directeur de la 
photographie, ou des techniciens proches de lui. Des fois il prenait en comptes les 
remarques, des fois il ne les prenait pas, mais il écoutait. Alors, c'est sûr qu’à l’arrivée la grue 
a été plus utilisée que si elle n'avait pas été là en permanence. Maintenant, dans le cas 
précis de ce film, je ne pense pas que ça ait eu une influence négative sur le résultat, parce 
qu’il savait quand même bien l'utiliser. 


JD : D'accord. Tu ne t'es pas retrouvé dans des situations où tu t'es dit qu’il cherchait le défi 
inutilement... 
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PH : Non. Mais en même temps, le défi il l’a cherché dès le départ en faisant ce film ! Mais 
ponctuellement, non. Il cherchait toujours à tirer le maximum de ce qu’il avait. Et dans la 
mesure où il avait une grue, il essayait d’en tirer le maximum. Après, c’est vrai qu’il peut y 
avoir des plans qui auraient été fait sans que la caméra soit sur la grue, mais globalement les 
choses ont été très pensées en fonction de la grue. Il avait quand même des idées très 
précises de ce qu’il voulait faire comme plan de grue. Donc en général, c'était justifié, tout 
du moins dans son optique de réalisateur et dans la prévisualisation de ce qu'il désirait voir 
sur son écran. Donc je ne pense pas qu'il est recherché le défi inutilement. Mais c’est vrai 
que ça peut toujours être un danger. Après, l'avantage de la grue par rapport au Steadicam, 
c'est qu’elle est malgré tout plus difficile à mettre en place et que cela prend plus de temps. 
Du coup, on ne va pas l'utiliser à tort et à travers comme le Steadicam. En effet, lorsqu'on 
prend un Steadicam, on a l'impression qu'il va faire gagner du temps — ce qui est bien 
souvent faux. Avec une grue, on a rarement ce sentiment. Ça peut en faire gagner, mais ce 
n’est pas forcément l'optique de départ. 


JD : Donc pour toi, la grue pousse à avoir plus réfléchi son plan en amont ? 


PH : Oui, je pense. 


JD : Comment ça se passait concrètement sur le plateau, parce que toi tu étais en seconde 
équipe ? 


PH : Oui, j'étais tout le temps en seconde équipe, si ce n’est que par moments les notions de 
première et de seconde équipe n’existaient plus vraiment. C'est-à-dire que ce n’était pas un 
film où la première équipe faisait les scènes avec les comédiens et la seconde équipe les 
scènes de cascades ou de passage de voitures — enfin de chevaux pour le coup. Là, il y avait 
vraiment des parties entières du film, avec les comédiens, qui étaient complètement 
dévolues à la seconde équipe. C'est-à-dire que des scènes entières, comme celle avec 
l'attaque de la bête dans le ravin avec la chèvre, ont été tournées par la seconde équipe. 
Après, c'est vrai que Christophe Gans était général avec la première équipe, mais il y a eu 
certaines journées de tournage où il est venu réaliser la seconde équipe. À ce moment-là, 
c'est son assistant réalisateur qui réalisait la première équipe. Donc voilà, il n’y avait pas 
véritablement de notion de première ou de seconde équipe. Il y avait deux équipes qui 
travaillaient en parallèle. Sachant que sur l’équipe, que l’on appelait la première équipe, il y 
avait la plupart du temps le réalisateur du film. Ce sont eux qui réalisaient quasi 
systématiquement les scènes que l’on peut appeler « de comédie », les scènes de dîners, 
etc. Parfois avec les techniciens de la seconde équipe, parce qu'il y avait des moments où 
tout le monde se réunissait pour avoir plus de caméras sur la même scène. Mais la seconde 
équipe n'était pas une sous-équipe. Aux yeux de Gans, elle avait la même importance. Et on 
le retrouve sur le générique de fin, où les trois cadreurs (les deux de la « première équipe » 
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et moi) sont écrits les uns à côté des autres, sans qu'il y ait le côté de première ou deuxième 
équipe ; on est marqué tous les trois avec absolument la même égalité. Et dessous, les deux 
équipes passent en parallèle. C'est-à-dire que sur la partie gauche de l'écran tu as les 
assistants caméra de la première équipe pendant que sur la partie droite tu as les assistants 
caméra de la seconde équipe. || a considéré que tout le monde avait fait le même film et 
qu’il n’y avait pas de hiérarchie. Les gens qui avaient travaillé en seconde équipe étaient, 
pour lui, aussi important que les gens qui avaient travaillés en première équipe. Je n’ai 
jamais revu ça dans aucun film. Et c’est quelque chose auquel les techniciens de la seconde 
équipe ont été très sensibles. Et là je parle vraiment en connaissance de cause, parce que j’ai 
vu le film en avant-première à Antibes — Gans est originaire de là-bas — à une projection qu’il 
avait organisé pour les gens du coin, ses copains, sa famille, etc. J'ai donc découvert le film 
monté là-bas, avec ce générique. Et moi, j'ai été extrêmement touché d’être placé comme ça 
au niveau du générique. Du coup, après la projection, je suis allé le voir, et il m'a dit : « Mais 
attend, tu as eu autant d'importance sur ce film que les autres cadreurs. » Et c’est vrai que 
sur le tournage on l’a vécu comme ça. Il travaillait de façon identique avec la première et la 
seconde équipe, avec la même qualité de rapport. || était aussi attentif à ce que je pouvais 
dire qu’à ce que lui disait le cadreur de sa caméra A en première équipe. Et à mon avis, ça a 
participé à la qualité du film, à sa qualité technique en tous les cas. Il y a des moments en 
revoyant le film où c'est très dur de savoir qui a fait quoi, il y a même des moments où 
même nous on se le demande. C’est la première ou la seconde équipe ? Je pense en 
particulier à une séquence du début du film, celle de la bagarre dans la boue, qui a été faite 
à moitié par la première équipe et à moitié par la seconde. Elle avait été commencée par la 
première équipe, puis il y avait eu plein de problèmes météo et autres si bien qu'ils ont été 
obligé de passer le relais. De toute façon sur le film, au niveau météo, ça a été dantesque. 
Quand on a tourné dans les Pyrénées, justement pour ces scènes-là, on a eu de la pluie, ce 
qui nous gênait pas parce que de toute façon on était toujours sous de la pluie artificielle, 
mais on a aussi eu des jours où il faisait trop beau, et là, ça nous a posé des problèmes. On a 
même eu de la neige ! Il y a donc eu une partie qui a été réalisée par Gans et une partie qui a 
été réalisée par le réalisateur seconde équipe. Puis après, au montage, tout s’est mélangé ! 


JD : J'ai entendu parler de certaines configurations de tournage à deux équipes où, au niveau 
de la grue, on avait une deuxième équipe qui était plus ou moins dévolue à la grue. Dans le 
but de ne pas perdre de temps, vu que les mises en place d’un tel outil peuvent prendre du 
temps... 


PH : Non, ce n’était pas du tout le cas sur ce tournage. On utilisait la grue en seconde équipe 
que si ce qu’on devait réaliser ce jour-là nécessitait la présence d’une grue. Et c'était la 
même chose pour la première équipe. 
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JD : Et toutes les scènes en extérieur du film ont toutes été réalisées en forêt ou certaines 
ont été faites en studio ? 


PH : Je ne voudrais pas te dire de bêtises. tu veux dire est-ce qu'il y a eu des parties faites 
en studio ? 


JD : Je pense particulièrement à une scène du film de nuit où tu as une fille qui est poursuivie 
par la bête, avec un effet d'étalonnage qui rend la scène irréelle. Ce moment est conté par 
une petite fille. 


PH : Non, ça c’est fait en décor réel. Enfin, en tout cas s’il y a eu des choses faites en studio 
c'est minimaliste. C'est des raccords. 


JD : Donc la scène des templiers dans la ruine au milieu de la forêt... 


PH : On l’a tourné dans la forêt de Fontainebleau. C’est un décor qui a été construit 
spécialement. 


JD : Et comme faisiez-vous pour amener des Supertechno en forêt. C’est bien des 
Supertechno ? 


PH : Oui, essentiellement. Même s’il y a des moments où elles repartaient pour des histoires 
de planning, mais ce fut essentiellement des Supertechnos. 


JD : Oui, parce qu’on a quand même énormément de plans en forêt, et pourtant lorsqu'on 
voit une Supertechno, ça semble délicat de pouvoir la trimbaler partout... 


PH : Oui, c’est délicat. Le plan dont je te parlais tout à l'heure, où le travelling était mal placé, 
se trouvait en plein milieu de la forêt. Il y avait même des rochers |! 


JD : Et concrètement, comment faisiez-vous pour les acheminer jusque-là, il y avait une 
route juste à côté ? 


PH : Il y avait des routes, mais pas toujours à côté. On essayait que ça ne soit pas trop loin, 
mais ce n’était pas toujours à côté. Il y avait parfois des transferts sur des trucs plus légers 
permettant d'approcher le matériel. Pour le décor de la ruine dont tu parlais, il y avait une 
route relativement près et les camions n'étaient pas loin. Mais il y avait des moments où il a 
fallu crapahuter dans la forêt pour ramener des choses. 


JD : Eh ben... 
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PH : Eh oui ! C’est un film où certains jours ils se sont retrouvés avec 14 assistants caméras. 


JD : 14 assistants ? Mais il y avait combien de caméras alors ? 


PH : Il y avait 7 ou 8 caméras. Donc sur chaque caméra il y avait un premier et un second, 
même si ce dernier était parfois sur deux caméras. Et puis il y avait des retours vidéo sur 
pratiquement toutes les caméras. Ça va vite. Je ne te raconte pas le nombre de machinos, 
mais bref, on était vraiment dans une autre dimension. C'était énorme. Surtout au niveau du 
cinéma français, c'était assez étonnant. 


JD : Tu disais que le réalisateur, Christophe Gans, était très à l'écoute. Est-ce qu’il y a des 
moments où tu as toi-même proposé des plans ? 


PH : Oui, tout à fait. Alors à la grue, pas tellement, mais j’ai proposé par exemple des 
travellings parfois très compliqués. Je pense à un plan en particulier, qui d’ailleurs n’est pas 
dans le film à l’arrivée. Christophe s’en est même excusé auprès de moi. En fait, il y est mais 
il n’y a que le début et la fin. Il n’y a pas la continuité. C'est-à-dire la partie la plus 
intéressante. J'ai eu l’idée de ce plan pour la scène de la morte de Mani l’indien, au moment 
où un loup blanc le regarde. || y a un échange de regard, il lève la main puis on passe dessus 
avec le point. Christophe avait donc une idée de mise en place que j'aimais bien. Je lui ai 
alors dit que ce qui serait formidable, c'est qu’on ne découpe pas ça et que l’on fasse en un 
travelling. Il partirait de la brume, puis on verrait sortir les loups du brouillard, courant vers 
la caméra. Seul le loup blanc s’arrêterait, regardant dans la direction de Mani (pendant tout 
ce temps la caméra glisserait sur le côté). Et à la fin du plan, alors qu’on serait encore en 
train de cadrer le loup, la main de Mani serait rentrée par le bas du cadre, avec une bascule 
de point sur celle-ci. Or, pour pouvoir faire ce plan, il fallait que la caméra soit au ras du sol. 
Il fallait donc enterrer le travelling, en creusant de 75 cm à 80 cm sur toute la longueur du 
travelling. Ce qui prend énormément de temps. En plus, le pari était risqué parce qu'il y avait 
un nombre d’impondérables colossaux. Il fallait que la brume soit bonne, que les loups 
partent dans la bonne direction, que le loup blanc s'arrête au bon endroit, bref, ce n’était 
pas gagné. Mais Gans a tenté le coup. On a donc mis le plan en place, et ça a pris deux 
bonnes heures. Je me souviens encore des machinos qui m'ont regardé avec un sale œil 
parce qu'il fallait creuser. 

Puis après, Dan Laustsen, le chef opérateur de la première équipe — parce qu’on a fait ce 
plan à la toute fin du film, à un moment où il n’y avait plus que moi comme cadreur sur le 
film — a dit à Christophe qu'il fallait tourner la répétition, parce que si par hasard c'était bon, 
il ne fallait pas rater l’occasion. Il faut dire que j'avais un pointeur formidable. Du coup, 
moteur, ça tourne, action, et là, le plan, un rêve. Un rêve, un rêve, un rêve ! Quatre ou cinq 
fois dans ma vie de cadreur j'ai été au bord des larmes. J’ai pleuré deux fois, mais pour des 
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raisons de comédie. Et là, j'étais au bord des larmes tellement ce que je voyais était beau. 
Tout était beau, tout. Après ça, on a essayé de la doubler, on a refait trois prises, mais toutes 
avaient un petit défaut. Je n'ai jamais retrouvé la magie de la répétition. Mais à l’arrivée, 
pour des raisons de rythme que je comprends tout à fait d’ailleurs, le plan n’a pas été gardé 
dans son intégralité. Un jour, j'étais allé voir Christophe au montage, et la première chose 
qu’il m'a dit quand je suis rentré dans la salle c’est « Tu vas m'en vouloir, j'ai coupé ton 
plan. » Il m'a expliqué qu'il ne pouvait pas faire autrement, parce que la longueur du 
travelling cassait le rythme du film. Je regrette juste de ne pas lui en avoir demandé un 
exemplaire. Du coup, ce plan n'existe plus. 
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Jérôme Boivin : Une fois, pour une publicité, j'avais un plan en plongée à faire. Or, comme le 


budget était extrêmement confortable, ils m'ont amené une Louma juste pour faire un plan 
fixe en plongée. On a donc tourné des plans comme ça dans tous les sens pour s'amuser, en 
sachant pertinemment que je ne les monterai pas, puis comme on avait deux journées de 
tournage, ce qui était très confortable, on a pu tourner le reste des plans de la publicité. 
Mais c'était en pure perte. A la limite, on aurait pu monter des praticables pour mettre la 
caméra dessus et on aurait eu le même effet. 


[.…] 


John Lvoff : J'ai travaillé en tant qu’assistant réalisateur sur un film américain qui s'appelait 


Exposed”””, de James Toback. 


JB : Il avait fait un très bon premier film qui s'appelait Fingers'”Ÿ. Remarque, il a mal vieilli, 
mais il était très intéressant. 


JL: Oui, c’est celui-là qui a été adapté par Jacques Audiard. Mais j'ai bien connu James 
Toback, et ce n’était pas un type qui avait une grande expérience de la mise en scène. C'était 
un bon tchatcheur, mais il buvait beaucoup. 


JB : J'avais eu des échos du tournage de son deuxième film. Ça avait l’air d’être assez 
folklorique. 


JL : C’est celui-là, Exposed, avec Natassja Kinski, Rudolf Nureyev et Harvey Keitel. J'étais donc 
assistant sur ce film et c'était assez fou. Il y avait beaucoup d'argent. C'était une histoire de 
terroriste et Harvey Keitel était un terroriste. C'était un peu comme Carlos’. Et Rudolf 
Nureyev était l'agent du Mossad, qui était à sa poursuite. Le gros problème avec ce film 
c'était qu’on avait un Steadicam en permanence. Le cadreur était Yves Rodallec et à 
l'époque, on avait un Steadicam mais pas de steadicameur. On avait l'appareil qui était là 
dans le camion en permanence. Et Toback demandait sans cesse à Rodallec d'utiliser le 
steadicam. Et même par moment, où on avait des champs-contrechamps, il faisait tout au 
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Steadicam dans un sens, puis tout dans l’autre sens. Et Rodallec m'avait demandé si je ne 
pouvais pas lui demander de mettre la caméra sur un pied de temps en temps. Il avait en 
effet les genoux qui tremblaient vers 4h de l’après-midi, parce qu'il portait toute la journée 
le Steadicam.. 


Johann Dulat : C’est le réalisateur qui insistait pour utiliser autant le Steadicam ? 


JL : Oui. Et comme il était saoul et que dès 10h du matin il était vraiment bien imbibé, je lui ai 
dit « écoute, je vais essayer d’arranger le coup ». Et donc je suis allé voir James Toback dans 
sa loge, et je lui ai dit « Mais pourquoi vous utilisez autant le Steadicam ? » et puis il m’a dit 
texto « Parce que je comprends rien au montage, et que je veux un minimum de scotch 
tape |! ». Voilà. Je n’ai jamais vu ce film fini. 

Mais ce qui nous intéresse, c'est que dans ce film, on a fait venir une grue Chapman de 
Londres. Une grande grue, pour faire un plan assez étonnant. On l’a répété de 10h du matin 
à 19h, et on l’a tourné à 19h. || démarrait au milieu de l'avenue Kleber, et on allait jusqu’à la 
place du Trocadéro. C'était fait avec un Steadicam posé sur la Chapman. Elle reculait donc 
sur l'avenue Kleber, avec Rodallec qui cadrait dessus avec le Steadicam. La grue arrivait 
ensuite au Trocadéro, et à ce moment-là, une voiture arrivait dans une sorte de tête à queue 
pour se garer devant un café. La grue se baissait alors pour permettre à Rodallec de pouvoir 
descendre. || retrouvait alors Pierre Clémenti qui sortait de la voiture — je crois que c'était lui 
— et il le suivait pendant qu'il rentrait dans le café. Pierre Clémenti posait alors un sac sous 
une table, qui était en fait une bombe, et il ressortait. Tout ça dans un seul plan. Puis après il 
y avait une explosion. 


JD : Dans un autre plan ? 


JL : Non, dans le même plan. Et il y avait dans ce même plan, 75 voitures, c'était compliqué. 
Et en plus, l'avenue Kleber était coupée un dimanche. 


F4 


JL : Dans ce film, il y a une autre scène de grue. || y a un plan où c’est Harvey Keitel qui sort 
de l'opéra, Place de l'opéra. Il traverse la rue — tu sais vers le terre-plein où il y a le métro, 
sur l’îlot au centre — et il saute dans une voiture et quitte le pays. Et donc là, rebelote, on 
avait des figurants, des voitures, etc. C'était un mercredi après-midi, au mois d'Octobre. Tu 
vois le bordel que ça pouvait être. En plus on avait une grue. Donc là aussi, James Toback 
était en train de dormir dans sa caravane en regardant plus ou moins le moniteur. Moteur, 
Action. Harvey sort de l'opéra, se met à courir, et au milieu du terre-plein, il s'arrête. 
Coupez. Je vais voir Harvey, je lui dis, qu'est-ce qu'il y a ? Il dit, je quitte le pays dans cette 
scène — la scène d’après il était dans l'aéroport — et il dit, où est ma valise ? Je lui dis, c’est 
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les autres terroristes qui ont pris ta valise, et ils l'ont mis dans le coffre de la voiture. || va à la 
voiture de location. Il ouvre le coffre et il n’y a pas de valise. Donc je cours vers 
l’accessoiriste, je lui donne de l'argent et je lui demande d’acheter une valise chez Lancel. I| 
me dit, maist’es fou, ça coûte une fortune ! Je lui dis, je m'en fous, vu tous les figurants 
qu’on a, ça ne peut pas coûter plus cher. Il va chercher une valise et il me prévient que 
Lancel la lui loue pour 1000 francs de l'heure. C'était en je ne sais plus quelle année, en 82 
ou 83. Je fais mettre les vêtements dans la valise. On met la valise dans le coffre, je vais 
chercher Harvey dans sa caravane, je l'amène devant le coffre de la voiture, j'ouvre le coffre 
de la voiture, j'ouvre la valise, je montre les vêtements, je ferme la valise, je ferme le coffre. 
Moteur ! Action ! Il s'arrête. Rebelote. Harvey, qu'est-ce qui ne va pas ? Il me dit, ce n’est 
pas le genre de valise qu'aurait un terroriste. || me dit, les terroristes, c'est comme les rock 
stars. Ils voyagent beaucoup, ils sont dans des avions tout le temps... Je lui dis, Harvey, tu 
connais mieux le personnage que tout le monde, va dans ce magasin, c’est un bon magasin, 
choisit la valise. Il va dans le magasin, il passe 20 minutes à choisir un sac, puis il revient avec 
un sac en cuir mou. L’accessoiriste me chuchote, il me le loue aussi pour 1000 francs. Mais là 
faut faire gaffe, il vaut 8000 francs. C'était un sac en cuir noir mou. Moteur ! Action! Il 
s'arrête de nouveau. Qu'est-ce qu’il y a Harvey ? Il me dit, il est trop neuf comme sac. - Et ce 
sac, on ne le voit jamais, parce qu'il est dans le coffre de la voiture ! — Donc je dis à 
l’accessoiriste, détruis moi ce sac. — T’es fou, 8000 francs ! — Je m'en fous. Alors il a pris des 
brosses métalliques et il a abimé le sac. Moteur ! Action ! Et c'était enfin bon. Donc une 
chose que l’on avait prévue de tourner en 2h30 ou 3h, on a mis au moins 4h, sinon plus. A 
cause de cette connerie. Mais voilà un autre plan de grue. 


JD : Comme quoi, ce n’est pas forcément la technique qui retarde le plan. 
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Entretien N°1 avec l’un des inventeurs de la Louma, Jean-Marie Lavalou 


Johann Dulat : Quelles seront les évolutions à venir concernant la Louma 2 ? 


Jean-Marie Lavalou : Actuellement, notre axe de développement pour la Louma 2 est fondé 
sur les techniques de ce que les américains appellent la « previs on set » (prévisualisation sur 
plateau **). C’est la possibilité de voir sur le plateau le mélange de l’image réel, du décor réel 
fourni par la caméra, et des éléments virtuels qui le complètent, soit sur fonds verts, soit de 
manières plus générales. On a eu deux expériences à ce sujet, une sur le film de Scorsese 
Hugo Cabret ?’ et une autre sur le film de Brian Singer Jack the giant killer*. Dans le cadre 
du film Hugo Cabret, ça concernait principalement la possibilité pour l’équipe de voir ce qu'il 
y avait en matière de décor virtuel — incrusté sur les fonds verts du plateau. C'est-à-dire que 
le décor de la gare Montparnasse ne pouvait être construit intégralement sur le plateau. Du 
coup, ils ont rajouté des éléments en image de synthèse sur des fonds verts judicieusement 
placés. La Louma 2 offrait donc la possibilité au cadreur ou au chef opérateur de voir 
pendant la prise, sur le retour vidéo, le complément de décor virtuel en temps réel, 
synchronisé avec le mouvement de caméra. 

Et ça, c’est possible parce que la Louma 2 a un réseau de corrélation d’axes à travers lequel 
tous les codeurs des différents axes peuvent dialoguer entre eux. Et grâce à ces codeurs, on 
peut sortir en temps réel les informations de tous les axes. Concrètement, toutes les trois 
mini-secondes, on est en mesure de donner dans un bus, un flux de data qui donne une 
position très précise de tous les axes de la grue. Ce qui comprend : le panoramique 
horizontal et vertical du bras, la position du télescope, le panoramique horizontal et vertical 
de la tête caméra, voire le roll, et même le travelling s’il y en a un. On a un système qui 
s'accroche à la Dolly avec un codeur dans une boîte, si bien qu’on peut avoir toutes les 
informations concernant le travelling. On peut également avoir les informations sur la mise 
au point, le zoom et le diaph qui ne sont pas données par nous cette fois-ci, mais par les 
méta-datas des optiques utilisées. Grâce à tout ça, la personne qui s’occupait des effets 
spéciaux, en l'occurrence Rob Legato, était capable de récolter toutes les informations 
nécessaires sur la grue. Il pouvait ensuite obtenir une position très précise de la caméra en 
(x, y, z) dans le décor, avec en plus la position de son axe de visée en panoramique horizontal 


Le prévisualisation sur plateau ou previs on set est une technique qui permet d’avoir sur un retour vidéo 
une maquette d’un plan à effets spéciaux directement sur le plateau et non en postproduction. Cela offre 
l'avantage de pouvoir juger la qualité de la prise de vue au tournage et d'éviter d'éventuels retakes. 

Do SCORSESE, Martin, Hugo (Hugo Cabret), États-Unis, 2011, 126 min, Couleur 


Hé SINGER, Bryan, Jack the giant killer (Jack le tueur de géants), États-Unis, 2013, Couleur. 
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et vertical — car il s'agissait d’une tête deux axes. C’est donc en temps réel, à partir des 
données que nous fournissions, que Rob Legato était capable de placer la caméra dans le 
décor virtuel, en corrélant le (x, y, z) de la caméra Louma 2 réelle avec le (x, y, z) virtuel. C’est 
un outil très puissant. 

Voilà l'exemple pour les extensions de décors, mais on peut imaginer plein d’autres choses ! 
Par exemple, sur le film Jack the giant killer de Brian Singer, le personnage principal est un 
géant en image de synthèse. On s’est donc retrouvé avec des scènes où le géant se balade 
dans des vrais décors, mélangeant ainsi un acteur virtuel avec un décor et des acteurs réels. 
Dans ce film, qui était d’ailleurs en 3D relief comme Hugo Cabret, on était capable de donner 
un (x, y, z) de la caméra de façon à ce que sur le plateau, les versions simplifiées du géant en 
images de synthèses soient mélangées aux prises de vues réelles, avec le décor réel et les 
personnages réels. Il y avait même des moments où l’on avait à la fois le géant (généré en 
image de synthèse), les acteurs (réels), le décor (réel) et également une modélisation 3D du 
décor virtuel qui se superposait au décor réel. Et le tout dans le même cadre, au moment où 
on tournait la prise. 

Ce qui est relativement nouveau ici, c’est cet aspect temps réel qui a été créé sur Avatar”. 


18%) et toutes les techniques de motion on set, on était 


Avant, avec la mocap (motion capture 
capable de faire de la previs on set mais pas en temps réel. C'est-à-dire qu’on était sur le 
plateau, il y avait la caméra réelle, il y avait le monde virtuel, et puis après avoir un peu 
tripatouillé les ordinateurs, le mec des effets spéciaux était capable de montrer au 
réalisateur une maquette du plan à effets spéciaux. Il fallait attendre. Le fait de donner un 
résultat en temps réel, je suis en train de faire de la recherche là-dessus, ça coïncide avec 
Avatar. Lorsque le film a été tourné en Nouvelle Zélande, il y avait pour les décors de la base 
militaire un décor classique sur plateau et des fonds verts qui correspondaient aux fenêtres. 
Or les fenêtres donnaient sur le monde de Pandora. Ils ont alors utilisé la même technique 
qu’ils avaient utilisé pour la motion capture, c’est-à-dire qu’il y avait un réseau de caméras 
en noir et blanc, sensibles aux infrarouges, qui était placé au-dessus du décor réel. Ensuite, 
sur chaque caméra qu'ils utilisaient pour les prises de vues réelles - qui pouvaient être aussi 
bien sur un Steadicam, que sur une grue ou une Dolly - il y avait un petit cube constitué de 
leds — avec neuf leds sur chaque face il me semble. Ce petit cube était donc la cible que les 
caméras noir et blanc étaient capables de filmer en temps réel. Et à partir de la position 
géométrique de ces petites leds, les mecs des effets spéciaux étaient capables avec un 
logiciel approprié de savoir où était la caméra au sein du mélange de décor réel et virtuel. 


7. CAMERON, James, Avatar, États-Unis, Royaume-Uni, 2009, 162 min, Couleur. 


184 é : . \ . A 9 
La motion capture ou mocap est une technique visant à enregistrer les mouvements d’un être humain ou 


d’un objet afin de pouvoir l’inclure par la suite dans un univers virtuel. Elle est principalement utilisé dans le 
cinéma, les jeux-vidéos et l’armée. 
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Pour résumer, à chaque fois qu’on utilise cette technique, il y a le décor réel, et superposé à 
celui-ci, le décor virtuel. Le (x, y, z) du monde réel coïncide avec le (x, y, z) du monde virtuel, 
là où ils sont inter-mélangés. Ils étaient donc capables de savoir en temps réel où était la 
caméra réelle, en filmant ces mini-cibles constituées de leds à partir du réseau de caméras 
qui était au-dessus. Grâce à ça, quand la caméra filmait les fenêtres de la base militaire, 
James Cameron voyait en direct la planète Pandora. Et quand il pivotait la caméra, le fond 
pivotait aussi. 

Là où la Louma 2 a apporté un plus, en franchissant une étape par rapport à ce qui a été fait 
sur Avatar où sur d’autres films de la même époque, c’est qu’on n’a plus besoin de ce réseau 
de caméra au-dessus du plateau car c’est la Louma 2 qui génère immédiatement le (x, y, z). 
Et c’est un gros avantage |! Car tu n’as plus besoin de cette grosse structure et ça marche en 
extérieur. Ça pallie aussi un des problèmes récurrents avec ce système de réseau. Il arrive 
souvent que des éléments de décor se trouvent entre la cible et le réseau, et qu'ils la 
cachent. À ce moment-là, les mecs des effets spéciaux sont obligés de faire des logiciels 
complémentaires pour compenser ce phénomène d'’obturation. Le logiciel calcule pour 
essayer de comprendre ce qui se passe et il interpole une trajectoire pendant le temps 
d'occultation. Donc évidemment, aussi bien Rob Legato, qui était responsable des effets 
visuels et chef opérateur de la deuxième équipe sur Hugo Cabret, que Ryan Champney, qui 
était responsable du procédé Simulcam’® sur Jack the giant killer (l'outil qui permettait de 
mélanger les images de synthèse du géant avec les images de la Louma 2), ont été très 
séduits de pouvoir faire avec les datas de la Louma 2 ce qu’ils avaient l'habitude de faire 
avec leur réseau de caméras. Ils nous ont d’ailleurs tous les deux écrits des louanges sur la 
Louma 2. Et dans le prochain numéro de Film and Digital Times il y aura un article là-dessus 
concernant Hugo Cabret, et dans quelques mois, un autre article concernera Jack and the 
giant Killer, juste avant la sortie du film. 

Ces techniques, sont donc très intéressantes, et je pense qu’elles ont un potentiel très 
important pour l'avenir du cinéma. Déjà, parce que le fait de voir en temps réel le mélange 
des deux images, réelle et virtuelle, est un grand avantage pour le cadreur qui lui permettra 
d'obtenir des meilleures compositions en tenant compte des décors virtuels dans son cadre. 
Il a beau être dans le monde réel et cadrer des choses réelles, s’il y a un élément virtuel 
important dans l’image, il a de ce fait son importance dans la composition du cadre. Voir cet 
élément en temps réel est donc très important pour les réactions du caméraman. Ensuite, 
pour le production designer (le chef décorateur), cela lui permet de voir si ses extensions de 
décors coincident bien. De même pour le chef opérateur avec sa balance de lumière. Cela 
donne aussi au réalisateur la possibilité de voir son résultat final, et il offre un soutien pour 


185 e e. e. # # # 
Le Simulcam est une technique de previs on set en temps réel développée sur Avatar. 
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le jeu des acteurs. En effet, si l'élément virtuel est important dans le scénario, les acteurs 
peuvent alors s’appuyer sur quelque chose de concret pour leur jeu intérieur. Par exemple, 
dans le cadre du film de Brian Singer, il y avait sans arrêt des interactions avec le géant et les 
personnages réels. Ainsi, pour les directions de regards, il suffisait d’avoir un écran sur le 
plateau et tout le monde était capable de placer son regard beaucoup plus facilement pour 
qu'il coïncide immédiatement avec celui du géant. 

C'est donc d’un grand confort, et je pense que ça va se développer ! Ça va peut-être créer 
des choses auxquelles on n’a pas encore pensé et permettre d'imaginer des nouvelles 
écritures cinématographiques. D'autant plus que là, on fait encore des choses assez simples. 
Mais peut être que par la suite, on pourra évoluer des concepts comme celui du plan d’Hugo 
Cabret. Dans ce film, Martin Scorsese avait la volonté de suivre le petit Hugo en restant 
derrière son dos. Or, à un moment donné, l'enfant descend en spirale sur un toboggan à 
360°. Il fallait donc réussir à le suivre, ce qui était d'autant plus difficile qu’on avait un rig 3D 
assez encombrant. Evidemment, il n’y a aucun système qui permette de faire ça. Le 
toboggan était réel, le complément de décors autour du toboggan était virtuel et l'enfant, lui 
évidemment, était réel. Il fallait être capable de suivre l'enfant lorsqu'il glissait en spirale sur 
le toboggan. Rob Legato a alors eu l’idée suivant, il a mis le toboggan réel — qui est une 
espèce de colimaçon — sur une tournette (une table pivotante) qui n’était pas motorisée 
mais mue manuellement. || pouvait donc faire pivoter le toboggan en spirale. Et nous, on a 
fait un travelling vertical avec la Louma 2 (un planning vertical) qui était placé de telle sorte 
qu’il soit derrière la tournette. Grâce à ça, au lieu que ce soit la caméra qui tourne 
physiquement dans la spirale, c'était le toboggan en spirale qui tournait devant la Louma 2 
equi faisait descendre la caméra afin qu’elle puisse suivre l'enfant. Puis, pour que le tout soit 
bien synchronisé, on avait placé un codeur sur la tournette qui portait le toboggan réel, de 
façon à avoir une connexion entre la position de la tournette et les compléments de décors 
virtuels. Cela permettait aussi d’avoir un élément de référence pour ceux qui manipulaient la 
tournette, afin d’être bien synchronisé avec la descente de la Louma 2. Il fallait en plus que 
l'enfant soit au bon endroit, parce que si on calculait mal, il y avait le risque de percuter 
l'enfant. D'ailleurs, comme c'était de dos, je crois qu’on avait eu un enfant cascadeur. 

Toutes ces techniques-là dont on vient de parler, que ce soit la motion capture ou le previs 
on set, en fait, elles existent depuis très longtemps. Ce qui est vraiment nouveau, c’est cet 
aspect temps réel qui est très puissant d’un point de vue mise en scène et qui offre une très 
grande liberté. 


JD : Est-ce qu'il est envisageable par la suite d’avoir des grues entièrement motorisées ? 


JML: On pourrait avoir une Louma 2 qui serait comme un motion control, mais à ce 
moment-là on tombe sur les problèmes de la Technodolly. (I! me montre le site de 
Supertechno, un constructeur allemand qui conçoit ses grues en Tchéquie.) Tu vois là, tout est 
motorisé. Alors ils l'ont fait avec une grue télescopique de 4 mètres. Ici, à Loumasystems, on 
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a fait des essais avec, mais ce n’est pas encore complètement au point, parce que ce mec, il 
n’a pas tout compris. Une Technodolly a une longueur d'environ 4 mètres, et pourtant, 
lorsque tu fais des mouvements d'envergure, on a déjà des arrêts un peu brusques. Donc 
imagine s’il fallait motoriser tous les axes d’une Louma 2 ! C’est technologiquement très 
difficile, car les problèmes d’inerties avec les masses mises en jeu sont tels qu'il est très 
compliqué d’avoir de belles fin de mouvements avec des amorties fluides. 


JD : Du coup pour le moment, vous n’envisagez pas d'évoluer la Louma 2 vers un système de 
motion control comme le fait la Techno Dolly ? 


JML : Ce qu’on est en train de prévoir, c’est peut-être de pouvoir rejouer la tête. Mais encore 
faudrait-il avoir le temps de développer le programme nécessaire. Par contre, on n’envisage 
pas de pouvoir rejouer le bras, car les problèmes d'inertie liés à un bras de 9m75 avec un 
moteur, c'est physiquement très complexe et potentiellement très dangereux. Rejouer la 
tête, ça ce n’est pas dangereux. Rejouer le télescope, c’est déjà potentiellement dangereux 
mais envisageable. Il faut bien penser que ce qui est gérable avec un bras de 4,7 mètres 
(Technodolly) n’a rien avoir avec un bras de 9,75m (Louma 2). Avec de telles masses en 
déport, il faut commencer à faire attention. Donc pour le moment, on ne pense pas encore 
motoriser toute la grue. Par contre, c’est sûr que si on avait la possibilité de rejouer la tête, 
Ça serait très intéressant. C’est d’ailleurs ce qui ressort dans l’article de Rob Legato. 


JD : Et qui est-ce au juste Rob Legato ? 


JML : Legato c’est un mec très important parce que c’est lui qui a fait les effets spéciaux de 
Titanic'®, qui était responsable des effets visuels sur Avatar, ainsi que sur le premier Harry 
Potter?” et The Aviator 
En même temps, quand tu étudies un peu toutes ces avancées technologiques, tu te rends 


. C'est donc quelqu'un qui est à l’origine de pas mal d'innovations. 


compte que ce n’est pas un mec tout seul qui invente un truc dans son coin, mais que c’est 
des gens qui font en même temps à peu près la même chose. 

D'ailleurs, à propos des développements que l’on est en train de réaliser, on a sans arrêt des 
retours de gens qui nous montrent que partout dans le monde, des idées similaires sont en 
train d’être développées. C’est la nouvelle mode. C’est une osmose. Chacun pique l’idée de 
l’autre et l’adapte. 


ee CAMERON, James, Titanic, États-Unis, 1997, 194 min, Couleur. 
di COLUMBUS, Chris, Harry Potter and the Sorcerer’s Stone (Harry Potter à l’école des sorciers), États-Unis / 
Royaume-Uni, 2001, 152 min, Couleur. 


Hi SCORSESE, Martin, The aviator (Aviator), États-Unis, Allemagne, 2004, 170 min, Couleur. 
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JD : Quelle est la différence entre une Supertechno et une Louma 2 ? 


JML : Les différences entre les Louma 2 et des grues du type Supertechno, sont plus liées à 
des histoires de design. Prenons par exemple la Supertechno 30° qui est la plus proche de la 
Louma 2 ; elle monte à 9m30 contre 9m75 pour la Louma 2, ce qui est à peu près équivalent. 
Lorsque le constructeur de la Supertechno 30’ a conçu cette machine avec ces ingénieurs, il 
visait deux marchés : le marché de la télévision et le marché du cinéma. Il a donc fait un 
concept qui est une espèce de pot pourrie hybride. Le dimensionnement des pièces, fait que 
c'est un petit peu surdimensionné pour la télé et un petit peu sous-dimensionné pour le 
cinéma. || voulait ratisser large. Du coup, c’est vrai que les grues sont utilisées aussi bien en 
TV qu’en cinéma, mais c’est un petit peu bâtard. Et ça a eu pour conséquences deux choses. 
Lorsque la grue télescopait ou bougeait avec une caméra cinéma au poids conséquent, il y 
avait des vibrations. Du coup, au lieu d'utiliser la tête d’origine, ils ont mis, les anglo-saxons 
surtout, des têtes gyrostabilisées"”" afin de compenser les vibrations. 

Nous, notre approche a été complètement différente. On louait déjà des Supertechno 30. 
On les connaissait donc bien et ça ne servait à rien de les dupliquer. On s’est donc dit : 
« Concevons dès le départ, dès la première minute, une machine qui est uniquement dédiée 
au cinéma, pour les charges lourdes du cinéma, avec un degré de précision lié aux demandes 
cinématographiques. » Et on a construit une machine qui est extrêmement costaud — même 
si elle est plus lourde que la Supertechno 30’ - mais qui est très rigide, avec une tête très 
stable et qui ne nécessite pas d’être gyrostabilisée. Sauf si bien sûr, tu es sur une voiture 
travelling ou que tu fais un mouvement particulièrement violent. Mais 90% du temps, tu 
n'auras pas besoin d’une tête stabilisée, ce qui permet d'utiliser notre propre tête. 
L'avantage de tout ça, c'est que notre réseau d’interconnexion entre les différents axes de la 
grue est alors pleinement opérationnel, du travelling à la rotation de la tête télécommandée. 
Ce qu’on ne peut plus faire à partir du moment où l’on a une tête gyrostabilisée pour la 
raison suivante : le bon fonctionnement d’une tête gyrostabilisée, quel qu’elle soit nécessite 
une espèce de filtre mécanique entre le bras et la tête qui est une sorte de cardant à base de 
ressorts qui a pour fonction de filtrer les vibrations afin que leur fréquences passent dans un 
domaine de fréquences plus basses que celle du spectre général des fréquences. Et donc à 
partir du moment où on retire ce filtre, la tête stabilisée ne corrige plus rien. 


189 ; à 
Ces deux grues sont télescopiques. 


"Contrairement à ce que son nom pourrait sous-entendre, une tête gyrostabilisée ne possède pas de 
gyroscopes mécaniques. Elle est constituée d’un ressort qui permet d’atténuer les vibrations de basses 
fréquences (les grands à-coups) et de géomètres électriques ou optiques qui captent les micros vibrations 
(hautes fréquences) et fournissent leurs informations à la tête qui les compensera par des micros mouvements. 
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Or, l'inconvénient de ce filtre très souple qui gomme les vibrations entre le bras et la tête, 
est qu’il empêche toutes corrélations possibles. Parce qu'il faut avoir quelque chose 
d’extrêmement solide et précis pour avoir des informations pertinentes. 


JD : Tu m'avais dit que vous aviez travaillé sur les /ndiana Jones. Je viens de revoir le 
. 191 . è / . 1 \ 

premier ”", et je n’ai pas noté de plans particulièrement marquants à la grue. Est-ce que tu 

pourrais revenir sur cette expérience ? 


JML : On a effectivement travaillé sur les trois premiers /ndiana Jones. Mais surtout sur le 
premier, dans la scène où il y a tous les serpents. On a fait aussi des plans dans la caverne 
Népalaise. Il y avait d’ailleurs un plan séquence qui avait été coupé au montage et Spielberg 
nous avait filé une copie du plan en 35 mm dans son intégralité. C'était un superbe plan 
séquence. Et on a aussi travaillé sur la fin, lorsqu'ils sont tous dans la caverne avec l'arche 
qui explose et les navires qui sont foudroyés par la foudre. Ce qu’il faut savoir, c’est que la 
Louma n’est pas utilisée que pour faire des trucs mirobolants. Spielberg disait « Je suis très 
méticuleux sur la position de la caméra. Je veux la placer pile poil au bon endroit. » Et il 
appréciait la Louma pour ça, parce qu’il pouvait la placer exactement où il voulait sans être 
embêté par une Dolly. La Louma offrait une grande liberté de positionnement de la caméra. 


Jean-Marie Lavalou me montre ensuite une liste de films fait avec la Louma afin de m'en 
conseiller quelques-uns à voir. 


JML : Full Metal Jacket” il y a des beaux plans mais ce n’est pas très typique de la Louma. 
Des fois, c'est juste des déports. Du coup, ça ressemble plus à des plans de Dolly, mais c’est 
juste parce qu'on ne pouvait pas trop évoluer là où devait être le travelling. La Louma 
permettait de se placer plus loin. 


JML : Pour Harry Potter”, on a utilisé la Louma parce que les décors étaient très exigus et 
: r Fi . 194 

qu’on ne pouvait pas les démonter. C'était comme pour le sous-marin ”". La Louma, de par 

son côté modulaire, permettait de se faufiler. Mais il n’y a rien de spectaculaire. 


SPIELBERG, Steven, Raiders of the lost Ark (Les aventuriers de l’arche perdue), États-Unis, 1981, 118 min, 


Couleur. 

+ KUBRICK, Stanley, Full Metal Jacket, Royaume-Uni, États-Unis, 1987, 116 min, Couleur. 
7 COLUMBUS, Chris, Harry Potter and the Sorcerer’s Stone (Harry Potter à l’école des sorciers), États-Unis / 
Royaume-Uni, 2001, 152 min, Couleur. 


< PICARD, Michel, Moyens de veille et d'attaque du sous-marin, France, 1970, 20 min, Couleur. 
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JML : Ah si, Highlander*”®” 1 Il y a des très beaux plans Louma dans ce film. 


. 1 \ e . \ A , 
JML : La lune dans le caniveau ®. Alors là, c'est un festival | Mais c'est too much, c'est à côté 
de la plaque. Très mauvais. 


JML : Par contre, il y en a un qui est magnifique, c’est L’impasse””, de Brian De Palma. 
Pourtant Brian De Palma, ça peut être très bon comme très mauvais. 


1 e. 0] LA e. A 
8. mais c’est la honte de ma vie. || y a eu qu’un seul plan. C'était à 


Il y a aussi Body Double 
l'époque où la Louma venait de sortir, on était surchargé de boulot. Comme on était en train 
de finir de fabriquer les grues, on avait des problèmes de disponibilité. Or, quand on a eu 
cette demande pour ce film de De Palma, comme je suis un grand fan de ce réalisateur, j’ai 
fait le forcing pour que la grue arrive à temps. Et elle est arrivée la veille. On arrive donc sur 
le plateau pour faire un plan séquence avec Mélanie Griffith qui était en petite tenue avec 
des jarretelles. On commence à se mettre en place, et on a eu une horrible vibration dans la 
correction de niveau. Et quoi que je fasse, je n’arrivais pas à la régler. J'étais obligé de tenir 
le bras à l'avant pour diminuer les tremblements. Enfin bref, on a fait le plan tant bien que 
mal, et après j'ai regardé ce que c'était. Et en fait, ça avait été tellement fait à l’arrache, que 
dans les roulements de la correction de niveau, il y avait des copeaux de métal qui étaient 
restés. Ça avait dû être percé au dernier moment. C'était terrible. Pour moi, c'était horrible, 
parce que c'était l’occasion de. Bon, je crois quand même que De Palma a réutilisé la Louma 
par la suite. Mais j'avais été frustré ! Un des pires moments de tournage que je n'ai jamais 
eu. C'était la troisième ou la quatrième Louma de la série. J'étais aux Etats-Unis et tout le 
monde voulait la Louma. Du coup, en France, mon collègue Masseron et les gars de chez 
Samuelson les construisaient aussi vite qu’ils le pouvaient. Et quand moi je leur ai dit : « C’est 
Brian De Palma, il faut absolument que ça arrive à temps ». Ils ont donc mis les bouches et 
doubles. Et quand tu es pressé comme ça, évidemment tu fais des erreurs. 


Jean-Marie Lavalou me montre un livret avec les différents modèles de grues que 
Loumasystems propose à la location : 


JML : Ici, tu as la Louma 2. Ensuite, tu as toute la gamme Supertechno qui démarre avec la 
Supertechno 15”, puis la 30”, et enfin la 50’. Après tu as les grues modulaires, comme la 


Si MULCAHY, Russel, Highlander, États-Unis, Royaume-Uni, 1986, 116 min, Couleur. 
Si BEINEIX, Jean-Jacques, La lune dans le caniveau, France, 1983, 137 min, Couleur. 
7 DE PALMA, Brian, Carlito’s Way (L'impasse), États-Unis, 1993, 144 min, Couleur. 
$ DE PALMA, Brian, Body Double, États-Unis, 1984, 114 min, Couleur. 
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Louma classique. Là, c’est l’ABC 120, une grue très légère, que l’on utilise dans les endroits 
où il faut peu de charge au mètre carré. Ensuite, tu as la Akela qui est une très grande grue 
qui peut maintenant aller jusqu’à 25 mètres de haut avec une version à charge réduite. Et 
puis tu as la tête stabilisée Scorpio. On aperçoit d’ailleurs le système de ressort qui est entre 
le dessous de la correction de niveau et la tête. Là, il s’agit du système revolver qui est un 
système de motion control portatif et léger. D’aspect extérieur, il s’agit d’une simple tête à 
manivelles, mais dans les faits, tu peux soit la télécommander soit jouer une fois le 
mouvement manuellement, l'enregistrer et le faire rejouer autant de fois que tu le veux 
grâce à l'ordinateur. Tu peux aussi modifier les paramètres de relecture du mouvement afin 
de l’affiner ou de le changer. Enfin, tu as la Key Head, qui est une petite tête 
télécommandée. Mais là, ça date un peu parce qu’il y a un nouveau modèle qu’on va 
montrer au micro salon 2012. 
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Entretien N°2 avec l’un des inventeurs de la Louma, Jean-Marie Lavalou 


Johann Dulat : Est-ce qu’on utilise souvent la grue pour pouvoir placer la caméra à un 
endroit précis dans l’espace, sans rechercher spécialement le mouvement ? 


Jean-Marie Lavalou : Bien souvent, la grue est utilisée comme un confort d'installation de la 
caméra dans un point de vue de l’espace où il aurait été difficile de mettre une caméra de 
façon conventionnel. D'ailleurs, Spielberg l’a utilisé essentiellement dans ce sens lors de sa 


première utilisation de la Louma sur 1941°7 


. Elle était pour lui comme un viseur de champ 
extrêmement sophistiqué, sauf que la Louma était bien plus que ça, parce qu’elle ne plaçait 
pas simplement un viseur de champ dans l’espace, elle plaçait réellement la caméra. 
D'ailleurs, quand on regarde le film, il y a très peu de mouvements faits à la Louma, malgré 
le fait qu’elle ait été utilisée pratiquement tout le long du tournage. Il se trouve que sur ce 
film, il y avait beaucoup de problèmes de positionnement de la caméra. Et, même si 
beaucoup d’entre eux auraient pu être réglés avec les grues classiques de l’époque, comme 
la Titan de chez Chapman, Spielberg préférait utiliser la Louma — qui était la première grue 
télécommandée du monde — pour sa légèreté et sa facilité d'utilisation. D'ailleurs, le 
technicien/chauffeur de la Chapman qui était sur le film 1941, avait dit que c'était le 
tournage le plus relax qu'il ait fait de toute sa carrière. Il faut dire que sa grue n’a presque 
pas été utilisée, mais comme c'était les débuts de la Louma, la production qui avait pas mal 
de pognon, préférait garder en stand-by une Chapman au cas où. Mais ils n’ont jamais eu à 
l'utiliser parce qu'heureusement on a eu zéro panne. 

Notamment, il y a un problème de positionnement qui me vient à l'esprit, où la Louma a été 
utilisée de manière détournée ; même s’il y a un certain paradoxe dans ce que je vais dire, 
parce qu’on a dû faire bouger la Louma pour faire ce plan, mais ce n’est pas grave. 

En gros, il y avait pas mal de séquences avec des avions dans 1941. Pour ce faire, ils avaient 
construit des avions en taille réelle sur des systèmes mécaniques avec des cardans afin de 
pouvoir faire bouger l’avion pour donner l'impression qu’il vire de l'aile, qu’il pique, qu'il 
monte, etc. Et tout ça c'était en studio. Il y avait donc plein de mécanismes qui avaient été 
construits avec plein d’hydraulique. Et je me rappelle du premier jour où on est arrivé sur le 
plateau pour commencer ces prises de vues aériennes. Spielberg avait demandé au mec des 
effets spéciaux mécaniques de faire bouger l'avion, et effectivement, c'était trop mécanique. 
On n'avait pas du tout l'impression que l'avion volait, c'était trop brutal. Donc au final, ce 
système hydraulique n’a pas du tout était utilisé. Il a juste été utilisé pour éventuellement 


1 SPIELBERG, Steven, 1941, États-Unis, 1979, 118 min, Couleur. 
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donner une position fixe de l'avion. Par contre, c’est nous qui avons bougé avec la Louma. Il 
faut savoir qu’on était sur un plateau entièrement gris, avec plein de fumée — ils avaient des 
énormes machines à fumée qui remplissait le studio d’un épais brouillard. Du coup, avec le 
bras de la Louma, on bougeait autour de l’avion, et on avait l'impression que c'était l'avion 
qui bougeait par rapport à une caméra qui était fixe. En fait, il y avait vraiment un 
mouvement de la Louma, mais en même temps, au niveau de la mise en scène, c'était pour 
résoudre un problème technologique. Ce que je veux dire, c’est que Spielberg n’a pas crié de 
joie en voyant la Louma, en disant que l’on pouvait bouger dans tous les sens pour faire des 
mouvements incroyables qui se rapprochent et se resserrent avant de s’éloigner à nouveau. 
Alors que la Louma, au départ, elle a ce potentiel. En fait, avec cet exemple de l'avion, 
malgré le fait que ce soit la Louma qui bougeait et l’avion qui était statique, le sentiment 
était différent pour le spectateur qui avait l'impression d’avoir une caméra fixe et un avion 
qui volait. En gros, il s'agissait d’un positionnement dynamique. 

Après, il y avait des positionnements de caméra plus classiques, où la Louma permettait de 
se placer très proches de certains éléments de décor. Elle permettait aussi de se placer à 
l'endroit précis que l’on désirait, tout en étant très proches des acteurs, ce qui était plus 
difficile avec une grue classique du fait de sa ventripotence. En effet, une grue Chapman, de 
par sa lourdeur et sa plateforme qui soulevait au moins deux ou trois personnes avait vite 
fait d’être très volumineuse. 


JD : J'ai du mal à me rendre compte. Pouvait-on faire des mouvements aussi fluides avec une 
grue Chapman qu'avec une Louma ? 


JML : Ce n’est pas tant une question de fluidité que d'inertie. Dans les deux cas, on peut faire 
des mouvements fluides, mais avec une Chapman, il y aura une plus grosse inertie. Il faut 
bien penser que la grue n'était pas télécommandée, et qu'il y avait une masse très 
importante en son extrémité. Tu avais le cadreur, l'assistant opérateur, et bien souvent, le 
réalisateur lui aussi voulait monter. Il y a même des fois on peut voir des images de tournage 
à Hollywood où il y avait 4 personnes, avec le gaffer en plus. Parce que très souvent, sur ces 
plateformes qui pouvaient supporter des poids très importants, il y avait à l'arrière une 
espèce d’endroit où il était possible d’accrocher un projecteur à arc”” de l’époque. Or, ce 
type de projecteur nécessitait la présence d’un technicien en permanence. Le gaffer prenait 


200 : 1 : : ; sun à : 
Un projecteur à arc est un ancien type de projecteur aujourd’hui disparu pour des raisons de main d'œuvre 


coûteuse. En effet, l’arc de lumière produit par le passage du courant d’une électrode à une autre, usait 
chacune des deux électrodes assez rapidement (la durée de vie moyenne d’une paire d’électrode était de 7 
heures). Il fallait donc, pour des raisons de sécurité, qu’un technicien reste près du projecteur afin de veiller à 
ce que l'écart entre les deux électrodes reste constant en les rapprochant l’une de l’autre au fur et à mesure 
qu’elles se consommaient. 
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alors la responsabilité de s’en occuper. Il y avait donc des fois jusqu’à 4 personnes sur la 
plateforme. Le cadreur, l'assistant opérateur, le réalisateur et des fois le gaffer qui était sur 
un siège pour régler l'arc. || est alors facile d'imaginer les poids et les forces qui étaient mises 
en jeu en bout de bras. Du coup, c’est sûr qu’en termes de vitesse de mouvement, il fallait 
plus de temps pour démarrer et s'arrêter, ce qui implique fatalement qu’une grue classique 
ne pouvait pas aller aussi vite qu’une grue télécommandée car il y avait une inertie énorme. 
Comparé à ce poids, la Louma a apporté quelque chose de nouveau au niveau de l'écriture 
cinématographique, ne serait-ce que par sa capacité à pouvoir positionner la caméra 
beaucoup plus près de l’action, dans des axes très difficiles à obtenir avec une grue 
conventionnelle. Le top shot est un exemple, mais pas seulement, comme le prouve certains 
plans qui se faufilent entre les éléments de décors sans avoir la nécessiter de le casser. 


JD : Est-ce qu’il serait possible que tu me reparles de la scène de la grotte au serpent que 


2 : : 201 
vous avez tourné dans le premier /ndiana Jones” ? 


JML : Il y a un petit mouvement de caméra, celui qui descend le long d’une des 4 statues 
qu’il y a dans le puits et qui arrive sur la fille, la fiancée d’Indiana Jones. Il y a donc un plan 
comme ça qui simule un plan subjectif, d’un serpent peut-être. Puis après, il y a peut-être 
une petite montée, lorsqu’Indiana Jones escalade l’une des statues pour la faire tomber, 
mais c’est toujours très minimaliste. 

La Louma n'a peut-être pas été utilisée tous les jours, mais de mémoire, il y a eu une 
semaine de tournage dans ce décor. Là aussi, c'était plus du positionnement de caméra. Il 
faut dire qu'ils ne pouvaient pas amener d’autres grues parce que le décor était construit en 
hauteur et il était surélevé, c'était une espèce de cuvette. L'ensemble était clos, parce qu’il y 
avait tous les serpents et il ne fallait pas qu’ils s’'échappent. On arrivait quand même à y 
accéder — je ne sais plus exactement comment, il y avait une porte dans le décor qui 
s’ouvrait pour amener les gens à l’intérieur — mais je me rappelle que la grue restait dedans. 
Le principal problème était que tout devait rester clos, parce qu’il fallait faire très attention à 
ce que les serpents restent bien dedans même si c'étaient des petits serpents qui n'étaient 
pas venimeux. Après, il y avait les séquences avec les venimeux mais c'était super contrôlé 
avec des vitres. À l'extérieur du plateau, il y avait carrément des baïignoires avec des 
centaines de serpents qui grouillaient dedans. Il y avait des mecs qui venaient et qui les 
prenaient par poignées. Ça grouillait de serpents partout. Mais il n’y avait pas que des 
serpents, il y avait aussi des bouts de ficelle, ou des faux serpents en plastique pour donner 
l'impression qu’il y en avait des milliers, parce que il ne pouvait pas non plus y avoir des 


Si SPIELBERG, Steven, Raiders of the lost Ark (Les aventuriers de l’arche perdue), États-Unis, 1981, 118 min, 


Couleur. 
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milliers et des milliers de vrais serpents. Quand ils ont fait le calcul de la superficie pour 
mettre des serpents partout, il en fallait, je ne sais plus, 10 000 peut être. Il y en avait donc 
peut-être 9000 en plastique ou en cordage, et peut-être 1000 de vrais. 
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Entretien N°3 avec l’un des inventeurs de la Louma, Jean-Marie Lavalou 


Johann Dulat : À une époque, les grues de par leur taille et leur rareté étaient réservées aux 
grosses productions. Sont-elles toujours aussi élitistes que ça ? 


Jean-Marie Lavalou : Ça dépend dans quel pays tu es. Mais en France, c’est plus qu'élitiste. 
Dès que tu parles d’une grue à des producteurs, ils s’en vont en courant. Faire un plan grue, 
que ce soit avec une grue classique ou une grue télécommandée, est pour eux synonyme de 
perte de temps, à tort d’ailleurs. Pourquoi ? Parce que dans leur esprit, une grue complexifie 
le langage cinématographique. Ça complique donc le plan qui va prendre beaucoup plus de 
temps pour être mis en boîïte, parce qu'il va impliquer une coordination du travail de 
plusieurs personnes. Non seulement une coordination de ceux qui travaillent directement 
autour de la grue, mais également de tout ce qui est autour. Parce qu’en général, les plans 
de grue sont associés à un suivi d'action plus longue et/ou plus complexe qui va donc 
nécessiter une coordination de plusieurs choses en même temps. C’est d’ailleurs tout ce qui 
va autour — qu'il faut caler de manière précise — qui rend le plan beaucoup plus compliqué 
qu’un plan fixe ou un travelling classique, et non la grue en soit. Si elle est bien utilisée, cette 
dernière n'implique pas de perte de temps, elle peut même en faire gagner |! 


JD : Et en termes tarifaires, est-ce que la grue et le technicien sont vraiment chers ou pas ? 


JML : Non, les producteurs disent souvent ça, mais par rapport au coût d’une journée ce 
n’est pas très cher. Le coût de la grue et de ce qui l'entoure, à savoir le technicien grue et le 
machiniste supplémentaire qu’il faudra sûrement prendre ce jour-là — afin d’étoffer l’équipe 
pour pouvoir agir plus rapidement — ce coût-là, il est relativement minime par rapport au 
coût de la journée. Par contre, ce que pensent les producteurs, c’est qu’on va peut-être faire 
moins de minutage utile dans la journée. Parce qu'ils savent par expérience que qui dit plan 
de grue, dit plan plus complexe, et qui dit plan plus complexe, dit plan plus difficile à mettre 
en place, du fait de la coordination de tous les éléments qui contribuent à faire le plan. C'est 
pour ça que les producteurs français, qui ne sont malheureusement pas très futés de 
manière générale — mais heureusement il y a des exceptions ! — ont tendance à répondre au 
réalisateur : « Oh non, pas de plan de grue. On va faire une mise en scène plus classique, ce 
sera mieux. » 


JD : Est-ce qu’on peut donc dire, pour simplifier, qu’il y a deux catégories de productions, 
avec dans un cas une utilisation régulière de la grue, et dans l’autre, une absence de grue ? 
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JML : C’est un peu extrême. En général, pour simplifier, j’observe que lorsque les budgets 
des films sont compris entre 2 et 4 millions d'euros, on n’a pratiquement aucune chance 
d’avoir un plan grue, quel qu'il soit, dans le film. A partir du moment où on est entre 4 et 10 
millions d'euros, là en général ce sont des longs-métrages où il y aura deux ou trois plans de 
grues sur le film. C’est l’état actuel des choses. || y a 5 ou 10 ans, il y avait beaucoup plus de 
plans de grues sur les long-métrages français. Mais depuis 5 ans, c’est un phénomène qui 
s’est amplifié, si bien que plus ça va, plus les producteurs évitent les plans de grues. 

Et tout ça, c’est lié au fait que — c’est dommage de dire ça — les directeurs de production 
d'aujourd'hui sont des gens qui ont très peu de cultures cinématographiques et techniques. 
Ils ont donc cette espèce d’a priori sur les grues. Et c’est vraiment un a priori parce que situ 
as un metteur en scène qui sait ce qu’il veut, alors la grue peut être d’une redoutable 
efficacité. Mais le problème en France, à l'inverse des Etats-Unis, c’est qu'il y a beaucoup de 
metteurs en scène qui ont peu de connaissances techniques et peu de connaissances de 
matériel. Du coup, ils dépendent beaucoup de leur chef op. Or, cette conjonction entre ces 
réalisateurs qui n’ont pas beaucoup de connaissances et cette nouvelle génération de 
producteurs qui ont une approche strictement financière de leur tournage fait qu’il y a une 
espèce de phénomène où la première action qu'ils ont est d’écarter l’idée d'utiliser une 
grue. Alors qu'avec un metteur en scène qui sait ce qu’il veut et un chef opérateur qui n’a 
pas peur de s'affirmer, une grue peut faire gagner du temps. 

Tout ça dépend aussi des choix de mise en scène, parce que c’est un problème très vaste. Il 
faut savoir quel type de films tu veux faire et quel type d’écriture tu veux employer. C'est sûr 
que quelqu'un qui désire une écriture un peu sophistiquée va mettre un peu de temps à 
caler son plan. || faudra — ce dont on parlait tout à l'heure — qu'il y ait une coordination non 
seulement au sein de l’équipe qui est derrière la caméra (est-ce que le cadreur est bien 
synchronisé avec les mecs qui s'occupent du bras, du télescope, du travelling, du point, 
etc) qu'avec l’équipe qui est devant la caméra (interactions et actions des comédiens, 
changements de lumière, d'accessoires, etc...). Tout devra être synchronisé. Mais si le plan 
séquence est assez long, alors il faudra peut-être une demi-journée pour mettre en boîte un 
plan qui va durer une ou deux minutes. Alors que si tu faisais la même chose de façon 
conventionnelle (avec une Dolly par exemple), tu serais obligé de le découper en plusieurs 
plans, avec à chaque fois une nouvelle installation. Mis bout à bout, cela pourrait peut-être 
au final prendre le même temps. Donc, entre ces deux approches, l'approche plan séquence, 
ou l'approche découpage, si c’est un choix - parce que c’est difficile de parler de manière 
catégorique - si c'est un choix d'écriture en plan séquence qui sert le plus le propos du film, 
alors au final, pour le même temps de tournage, tu aurais un produit final qui serait plus 
sophistiqué et qui servirait mieux le film qu’une mise en scène conventionnelle avec une 
succession de plans fixes et de petits travellings. 


JD : Est-ce que la grue pousse au plan séquence ? 
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JML : Oui. Effectivement. Et là encore c’est une question de maïtrise. Et on rejoint le fond du 
problème, celui du choix d'écriture. Tout à l'heure je t’ai parlé de Spielberg qui s’est servi de 
la Louma comme un moyen de positionner la caméra sans perdre de temps et sans 
contraintes. Ce qui était difficile à obtenir avec des moyens conventionnels, que ce soit avec 
un échafaudage, un praticable ou une grue traditionnelle était devenu facile avec une grue à 
tête télécommandée. On voit donc qu’associé à cela est lié l’idée que le matériel disponible 
dicte l'écriture. 

C'est à dire que dans une mise en scène, il y a une part de choix venant du réalisateur et une 
part de choix induits. Le réalisateur peut ainsi décider de ne tourner qu'avec le 50 mm 
comme Robert Bresson, ou comme Ozu de mettre la caméra généralement à la même 
hauteur, très bas, presque au niveau du sol. Là, on voit bien que ce sont des choix très 
affirmés de la part du réalisateur qui dit : je veux que la caméra soit là, à telle focale et 
qu’elle ne bouge pas. Et à ce moment-là, la dynamique de l’action va être créée par les 
acteurs ou par l’action elle-même et non par le cadre. Donc ça c’est un choix. Ensuite, il y a 
également les choix induits. C'est-à-dire de ce qui est possible de réaliser dans tel décor, au 
milieu de tels éléments avec tels moyens financiers disponibles. À ce moment-là, l'écriture 
n’est pas uniquement dictée par un choix affirmé du réalisateur, mais c’est l’environnement 
qui influence la façon dont le plan va s’écrire parce qu’on ne peut pas aller au-delà. Le plan 
s'arrêtera donc là, on coupera et puis on passera à un autre axe. On voit donc bien que le fait 
d’avoir du matériel sophistiqué, comme une grue télécommandée, permet une plus grande 
liberté d'écriture. 

Et donc par rapport à la question de départ, est-ce que les grues poussent au plan 
séquence ? Oui, les grues poussent naturellement au plan séquence, parce qu’elles ont la 
possibilité de le faire. Quand le metteur en scène va mettre en place son plan, il va suivre 
l’action et il va s’apercevoir qu’il peut continuer de la suivre, parce que la grue le permet. Et 
il va donc être tenté effectivement de continuer son plan. Mais là intervient un point très 
important, est-ce que c’est important de pouvoir suivre l’action avec la grue, ou est-ce que 
par rapport à la narration ce n’est pas mieux de faire une coupure ? Donc tu vois, c'est 
toujours un mélange entre l’utilisation des outils, et la volonté, l'invention et la créativité du 
réalisateur. 


JD : Que penses-tu de l’utilisation de la grue dans La Lune dans le Caniveau””° ? 


JML : La lune dans le caniveau, c’est typiquement l'exemple de. — faut faire gaffe, parce que 
j'espère que Jean-Jacques Beineix, ne lira pas ce passage. Par ailleurs, cet écueil qu’il a eu 
dans La lune dans le caniveau, il ne l’a pas eu sur ces autres films. C’est une erreur de 


Hs BEINEIX, Jean-Jacques, La lune dans le caniveau, France, 1983, 137 min, Couleur. 
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parcours. En plus, je l’avais averti. Pour la petite histoire, quand il avait commencé La lune 
dans le caniveau, il avait déjà utilisé la Louma sur Diva”, et il avait fait une utilisation tout à 
fait intéressante de la Louma. D'ailleurs, il faisait partie des premiers qui ont promu la Louma 
sur les tournages en l’utilisant de manière intelligente. Mais revenons sur La lune dans le 
caniveau. Je savais qu'il allait faire ce film. Il avait un très bon chef opérateur qui était 
Philippe Rousselot. Ce qui était un énorme atout. Je savais qu'il allait utiliser la Louma de 
façon importante et j'avais acheté le livre dont a été tiré le film. Personnellement, je trouvais 
que l’histoire du bouquin était très faible. Et donc je me rappelle que je lui avais fait le 
commentaire suivant, de faire attention à ce que ce qu'il raconte reste intéressant et que ce 
ne soit pas juste des très belles images avec de très belles décorations, etc. En fait, j'avais 
trouvé — je suis pas du tout metteur en scène, et c'était un peu prétentieux de ma part de lui 
faire la réflexion — mais j'avais trouvé qu'il y avait un écueil possible parce que ce que ça 
racontait n’était pas très fort. L'action était faible. || y avait le potentiel de partir dans des 
plans séquences avec trop d’ambiances, trop de trucs finalement qui ne serviraient pas trop 
l'histoire. On en revient toujours à la même chose, à savoir qu'est ce qui est le plus 
important dans un film : et je ne sais plus qui avait dit ça, si c’est Hitchcock ou quelqu'un 
d'autre, mais il avait dit: «C’est l’histoire, l’histoire et l’histoire ! ». Tout ça c’est pour 
rejoindre ce que tu disais, on a vite fait de se laisser embarquer dans un plan séquence qui 
dans certains cas, s’il est bien maitrisé, peut servir l’histoire mais ça peut très bien ne pas la 
servir du tout. 


JD : Est-ce que tu as déjà eu des retours de Beineix sur La lune dans le caniveau ? Tu sais ce 
qu'il en a pensé avec du recul ? 


JML : Je ne sais pas. S'il a fait une analyse, je ne sais pas ce qu'il en a pensé. A vrai dire, je ne 
sais pas comment il l’a vécu. Je crois que ça avait été assez complexe comme tournage, 
c'était avec Depardieu... Peut-être que je pourrais te donner le contact de François Chenivez, 
qui était le technicien Louma sur le film. Moi, je suis juste passé une demi-journée sur le film. 
Le tournage avait lieu en Italie, à la Cinecitta. [...] Ce qui a pu se passer aussi, c’est qu'il y 
avait aussi Depardieu sur le tournage, et Depardieu c’est une grande gueule. Et je pense que 
Beineix avait un peu peur de Depardieu. Et le fait d’avoir la Louma entre Depardieu et lui, ça 
lui permettait d’être dans son petit coin, derrière son écran. C’est d’ailleurs un des écueils 
que peuvent rencontrer les metteurs en scène qui sont loin de leurs acteurs. Et la grue 
télécommandée amplifie le problème en obligeant le système de commande et le retour 
vidéo à se retrouver loin de l’action. Alors qu'avec une mise en scène classique, le cadreur 
est sur la Dolly, proche de l’action, et le metteur en scène est à côté de la Dolly. Si bien qu’il 


— BEINEIX, Jean-Jacques, Diva, France, 1980, 117 min, Couleur. 
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y a un contact direct avec les acteurs. Souvent, dans les prises de vues avec les grues 
télécommandées, il y a une distance, et ça ce n’est pas bon du tout. Les acteurs peuvent en 
souffrir et là c’est intéressant, car ça rejoint une série d'article qui va être diffusée sur le site 
de l’AFC, où ils parlent de la façon dont les caméras numériques modernes ont un effet 
pernicieux, dans le sens où très souvent, le chef opérateur et l'ingénieur vision (qui est 
présent sur certains tournages) se retrouvent sous une tente noire qui est à l'écart. Une 
démarche qui accentue la coupure entre les acteurs et le réalisateur. Et justement, j'ai fini de 
traduire cela hier soir, il y a une série d'articles faite par une journaliste, Nadeline Most, qui 
sont en fait des interviews de chefs opérateurs. C’est vrai que ça ne parle pas de grues, mais 
c'est très intéressant. Ça raconte comment les chefs opérateurs perdent de plus en plus le 
contrôle de la paternité de l’image et comment les caméras numériques permettent de 
fournir sur le plateau un résultat qui donne l'illusion d’être final alors qu’en fait il ne l’est 
pas. Un phénomène qui implique deux conséquences. La première, c’est que tout le monde 
trouve son mot à dire sur l’image amenant une confusion sur le plateau. La seconde, c’est 
que le chef opérateur n’a plus forcément son mot à dire sur le devenir de l’image si bien qu’il 
n’est parfois plus convié aux différentes sessions d'étalonnage. Il perd ainsi le contrôle de la 
paternité de l’image, une situation qui ne déplait pas aux producteurs car elle leur donne 
plus de pouvoir et leur permet de déléguer à des subalternes certains choix finaux de rendu 
d'image. Et c’est un problème très grave pour les chefs opérateurs. 


JD : Quelle est la place des grues à plateforme aujourd’hui ? 


JML : Les grues à plateforme sont de plus en plus rares aujourd’hui, mais on en trouve 
encore sur des tournages. Par exemple, sur Hugo Cabret, il y avait la Louma 2, il y avait 
même d’autres grues télescopiques, mais il y avait aussi des grues à plateforme. Le chef 
opérateur du film, Bob Richardson, est d’ailleurs connu pour être au bout d’une grue à 
plateforme. Une fois, il avait même dit : « Là-haut, je suis loin du producteur et comme ça il 
pourra pas venir me faire chier. » Qu'on soit cadreur, chef opérateur ou réalisateur, être en 
haut d’une grue à plate-forme ça permet de s'affirmer. On est le seul maître à bord. Sans ça, 
pourquoi est-ce qu'on utiliserait une grue à plateforme plutôt qu’une grue télécommandée ? 
Après, il y a peut-être des choix financiers. Car, une grue à plateforme coûte évidemment 
moins cher qu’une grue télécommandée, parce qu’elle peut être gérée directement par le 
chef machino du film. La grue coûte donc moins cher et ne nécessite pas un technicien 
supplémentaire. Mais à mon avis, c'est une vision à court terme. 


JD : N'y a-t-il pas aussi l'avantage de pouvoir monter et descendre de la grue en cours de 
plan ? 


JML : Effectivement, une grue à plateforme peut encore être utilisée pour des plans ou ona 
un steadicameur qui monte sur une grue à plateforme. Il y a plein d'exemples de plans qui 
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ont été fait comme ca. Le plus célèbre, je pense, doit être celui de Bound For Glory””* où 
Garret Brown descend de la grue et s’avance dans une foule. La seule autre raison que je 
vois d'utiliser une grue à plateforme, c’est ce que je disais à l'instant, ce serait pour des 
raisons économiques. 


JD : Est-ce envisageable de détacher la caméra d’une grue à tête télécommandée en cours 
de plan ? 


JML : Oui et non. Je crois qu’une fois mon collègue, Alain Masseron, l'avait fait avec une 
espèce d’aimant sur un film. Mais c'était plus pour s'amuser. Je n'étais pas sur le tournage, 
donc je ne peux pas en dire plus. Je sais qu’il voulait le faire, mais je ne sais pas s’il l’a fait. 
Sans ça, il y a le fameux plan d’Antonioni dans Profession : Reporter”. Sinon non, il y a peut- 
être encore un ou deux exemples anecdotiques, mais ils ne me viennent pas à l'esprit. En 
tout cas, aucun appareil de la sorte n’a été commercialisé. 


JD : Le seul moyen reconnu de faire détacher la caméra d’une grue en cours de plan est donc 
d'utiliser une grue à plateforme combinée avec un Steadicam ou une caméra portée ? 


JML : Oui, cette technique a été pratiquée maintes et maintes fois. Sinon, il y a un autre truc 
qui est un peu différent, c'est un steadicameur suspendu à une sorte de harnais sous une 
Akela?®. 


JD : Sous une Akela ? 
JML : Oui, ça a été fait. 
JD : Mais elle est suffisamment solide pour supporter le poids d’un homme ? 


JML : Oui. La charge nominale est de 80 kg au bout de la version 22 mètres de l’Akela, ce qui 
est un peu juste. Par contre, sur la version 18 mètres — il me semble que c’est cette version 
qui a été utilisée — tu peux mettre autour de 120 kg. 


_ ASHBY, Hal, Bound for glory (En route pour la gloire), États-Unis, 1976, 145 min, Couleur. 


re ANTONIONI, Michelangelo, Professione : Reporter (Profession Reporter), Italie, Espagne, France, 1975, 126 
min, Couleur. 
7% La Akela est une grue modulaire à tête télécommandée qui permet de monter à 25 mètres en hauteur d’axe 


optique. (pour plus d'informations : www.stradacranes.com) 
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JD : Peut-on en conclure que les grues à plateforme ont un usage de plus en plus limité ? 
JML : Oui, on en voit de moins en moins. 
JD : Est-ce que toutes les grues à plateforme sont sur un véhicule ? 


JML : C'était le cas dans le temps. Mais maintenant les grues à plateforme ne sont pas 
forcément sur un véhicule. Tu peux voir plusieurs modèles ce de genre sur le site de GFM°°’ 
(Grip Factory Munich). Ce sont des grues modulaires qui s’assemblent pour obtenir la taille 
que l’on veut. Les haubans permettent de compenser la flèche. En générale, elles sont 
hybrides. C'est-à-dire qu’elles ont une version plateforme, avec la possibilité de mettre une 
ou deux personnes dessus, et une version remote, avec la possibilité de mettre une tête 
télécommandée à l'extrémité du bras. Et ces grues hybrides, qui ont la possibilité de faire les 
deux sur un tournage sont assez utilisées. 

Les grues portées par des camions c'était dans le temps. Maintenant, il n’y en a 


pratiquement plus. Pour en voir, il faudrait se rendre sur le site internet de Chapman’®. 


. 209 . 7 . 
JD : Le plan d'ouverture de Welles, dans La soif du mal”, il a été fait avec une grue sur 
camion, non ? 


JML : Oui, c'était une Chapman. Il faut dire que les grues de chez Chapman sont très bien 
pensées. La direction des pneus est indépendante, si bien que chaque pneu peut avoir des 


: : He é : : 210 
orientations différentes, ce qui permet de manipuler le camion comme un Elemack 


. Après 
tu as la colonne qui est corrigée en assiette avec des vérins, c’est-à-dire que quand le terrain 
bouge et que tu perds l'assiette, ça corrige. C'était très utile pour les westerns. À chaque fois 
qu’on tournait un western, tu peux être sûr qu'il y avait une Chapman dessus. 

La plus grande, c’est la Supernova. Une fois, on avait même mis une extension spéciale avec 


la Louma sur une plateforme tout en haut. C'était aux États-Unis sur le film Best little 


777 Site internet de Grip Factory Munich (GFM) : www.g-f-m.net 


F8 Site internet des Chapman : chapman-leonard.com 


… WELLES, Orson, Touch of Evil (La Soif du Mal), États-Unis, 1958, 95 min, Noir & Blanc. 


7° Un Elemack est un type de dolly, de la marque italienne éponyme. Une colonne permet d'élever et de 


descendre la caméra avec aisance, mais en deOr des prises de vues. 
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. 211 . \ 
whorehouse in Texas”. On n’a pas encore mis la Louma 2, parce qu’elle est très lourde, 
mais on a déjà mis une grue télescopique. On a fait des trucs délirant avec ça ! 
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HIGGINS, Colin, The Best Little Whorehouse in Texas (La cage aux poules), États-Unis, 1982, 114 min, 
Couleur. 
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Entretien N°4 avec l’un des inventeurs de la Louma, Jean-Marie Lavalou 


Johann Dulat : A propos du film sur le sous-marin” que vous avez fait lors de votre service 
militaire avec Alain Masseron, je suis frappé de voir que l’on retrouve dès ce premier film 
tourné avec la Louma, les deux utilisations très particulière de celle-ci. À savoir, un plan 
séquence impressionnant, et des plans tout simples qui n'auraient pourtant pas pu être faits 
autrement. 


Jean-Marie Lavalou : Oui, il y a les deux aspects de la Louma : l'aspect esbroufe et puis celui 
de vraiment servir le propos. Pour l’esbroufe, il s’agit comme tu dis du plan séquence sur la 
table où tout le monde mange dans le sous-marin. Pour ce qui est de vraiment servir le 
propos, le but du réalisateur était de bien montrer la relation entre ces différentes machines 
du sous-marin afin de montrer comment elles se complétaient les unes par rapport aux 
autres, pour pouvoir réussir à localiser l'ennemi qui était au-dessus, et se défendre. La 
Louma, de par sa faculté à se faufiler dans des espaces étroits permettait de faire des 
mouvements d’une machine à une autre en laissant la place au personnel du sous-marin de 
travailler. Ce qui n’aurait pas été possible avec un cadreur classique, car il n’aurait pas eu la 
place ou la stabilité nécessaire. 

Donc tout ça, c’est un peu un exemple, par rapport à nos conversations précédentes, du 
choix et de l'influence des outils sur l'écriture. Il faut savoir les maïtriser afin que ce ne soient 
pas eux qui dictent l'écriture, mais que ce soit l'inverse, que ce soit l'intelligence de l’équipe 
et du metteur en scène qui mène le récit. 


JD : C'était Michel Picard le réalisateur ? 
JML : Oui. 


JD : La Louma a été une grande avancée de par sa structure, mais elle n’a été possible que 
grâce à l'invention de la tête télécommandée.… 


JML : Exactement, ça c’est fait en deux temps. || y a eu une première phase qui a duré 3-4 
ans, qui était le concept d’un bras modulaire avec une caméra au bout, toujours actionnée 
avec des manches. Bien que manuel, ce système offrait beaucoup plus de liberté que tous 
les autres systèmes de Dolly ou de supports caméras de l’époque. En effet, son centre de 


. PICARD, Michel, Moyens de veille et d'attaque du sous-marin, France, 1970, 20 min, Couleur. 
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gravité a été conçu de telle façon que l’on pouvait l’abandonner dans n'importe quelle 
direction. Dès qu’on lâchait les manches, la caméra restait dans cette direction. Elle ne se 
cassait pas la figure. Il y a donc eu cette première phase, avec ces premiers prototypes. Il y a 
eu trois prototypes en tout. 


JD : Ils étaient entièrement mécaniques ? 


JML : Oui. Et puis ensuite en 1974-75, est arrivé la première Louma télécommandée, qui est 
le résultat d’un travail où nous on a passé 6 mois à Londres, avec un bureau d'étude de 
Samuelson. Tout est expliqué dans l’article de Madelyn Most”. Et après, l'étape 


importante, c’est Polanski sur Le Locataire", puis après Spielberg sur 1941°*°. 


JD : Et au départ, Polanski il n’était juste intéressé que par la tête télécommandée. 


JML : Il voulait juste faire un plan vertical dans la cage à escalier sur le plateau, avec la tête 
télécommandée suspendue à un système de câbles. Elle devait pouvoir monter ou 
descendre en fonction des plans. Et après, on s'était dit que c'était dommage d'en rester là, 
parce qu’on voyait bien le potentiel que Polanski aurait pu tirer de la Louma classique. On a 
donc fait, ce dont je t'avais parlé, un plan de démonstration avec des copains pendant un 
week-end, avec un système de rails croisés. Et en fait, souvent dans les plans spectaculaires, 
dans ces plans très impressionnants qui donnent le sentiment que la caméra a une très 
grande liberté, il y a souvent une nouvelle technologie mais elle est associée à un trucage. 
Quand je dis trucage, il faut le prendre dans son sens large. Disons plutôt une astuce. Je vais 
te donner 3 exemples : dans le plan d'ouverture du sous-marin”, c’est l’idée du bras de 
déport avec la caméra en état d’apesanteur, avec son centre de gravité qui peut être 
abandonné dans n'importe quel axe. Mais, associé au fait que l’on puisse cacher le rail sous 
la table. Donc le plan il existe parce qu’on a une association d’une nouvelle technologie (ce 
premier prototype d’une Louma) et d’une astuce (le travelling caché sous la table). Et cette 
astuce était d’ailleurs les prémices d’une technologie qu’on a développée par la suite : la 
grue télescopique. Le deuxième exemple, c'est celui du plan d'ouverture du Locataire. La 
Louma avait effectivement cette liberté qui pouvait en elle-même apporter quelque chose 
de nouveau au plan pour l’époque. Mais elle n’était pas assez haute pour pouvoir démarrer 


dus MOST, Madelyn, Taking Impossible Pictures — The History of the Louma Camera Crane, Image Technology, 
Juillet/Août 2005. 

#? POLANSKI, Roman, Le locataire, France, 1976, 126 min, Couleur. 

SPIELBERG, Steven, 1941, États-Unis, 1979, 118 min, Couleur. 

q PICARD, Michel, Moyens de veille et d'attaque du sous-marin, France, 1970, 20 min, Couleur. 
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du troisième étage. Polanski a alors eu cette idée géniale qui consistait à utiliser un miroir 
afin de donner l'impression qu’on démarrait au troisième étage alors qu’on n'était qu’au 
premier. Et le troisième exemple, c’est ce que je t'avais expliqué sur l’utilisation de la Louma 
2 dans Hugo Cabret‘*’. On a ainsi 5 plans qui ont été réunis pour créer un unique plan 
séquence, avec 4 plans à la Louma 2 et 1 plan au Steadicam. Et à un moment donné, il y a 
cette astuce pour la partie en toboggan où la Louma 2 fait une descente verticale associée à 
une rotation du toboggan qui a été placé sur une tournette. Et ça rejoint bien notre 
discussion précédente. Tu as toujours l’outil et l'intelligence de l'outil. Et tout ça contribue à 
créer l'écriture et à maîtriser l'écriture. 


JD : Je voulais revenir sur le choix des manivelles pour les têtes télécommandées. 


JML : Oui. C’est un choix que nous avons fait, parce que c’est vrai qu’on aurait pu décider de 
mettre un manche ou un joystick. || y avait d’ailleurs eu, au tout début de la Louma, une 
espèce de prototype qu’on avait bricolé à partir d’une tête fluide avec des codeurs. Mais il 
n’a pas donné de suite. On a effectivement fait le choix des manivelles, parce qu’à l'époque, 
la tête à manivelle était le moyen le plus répandu pour les têtes caméras. Tout le monde 
avait l'habitude des manivelles, du coup on a gardé le concept pour la télécommande plutôt 
que le joystick ou les manches. 


Moi : Est-ce qu'il y a des raisons techniques aussi, qui font qu'il est plus délicat d'obtenir un 
produit précis avec une technologie à manche plutôt qu'avec une logique de manivelle ? 


JML : Oui, aussi. Le contrôle que tu peux avoir avec une tête à manivelle est beaucoup plus 
précis que ce que tu peux avoir avec une tête à manche. Les têtes à manivelles de l’époque, 
avant la Louma, elles avaient un sélecteur avec un train de pignons avec des vitesses 
différentes. Généralement tu avais trois positions ce qui te permettait d’avoir une très 
grande démultiplication, offrant un grand contrôle pour les plans à très longues focale. La 
manivelle est donc un très bon moyen de contrôler la qualité du plan, alors qu'avec un 
manche on est toujours limité par le fait que le moindre petit mouvement se sent. Sur une 
manivelle, si tu as actionné une grande démultiplication du mouvement, alors ton 
mouvement physique qui est fourni sur une grande portion de manivelle ne sera transformé 
qu’en un petit déplacement de la tête caméra. Une action équivalente sur un manche aura 
un effet beaucoup plus important sur la caméra. C’est d’ailleurs pour ça que les têtes du 
début du cinéma étaient à manivelles du fait du grand contrôle qu’elles permettaient. 
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SCORSESE, Martin, Hugo (Hugo Cabret), États-Unis, 2011, 126 min, Couleur. 
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JD : Et aujourd’hui ? Parce que les têtes fluides à manches sont beaucoup plus répandues 
que les têtes à manivelles ? 


JML: Oui, c’est vrai que la nouvelle génération ne sait plus travailler avec les têtes 
manivelles. Maintenant on travaille au manche ou au joystick en télévision. 


JD : On a donc le choix de son système de commande sur les dernières grues ? 


JML : Sur les têtes télécommandées, les fabricants ont en général les trois systèmes. Ils 
proposent joystick, manche ou manivelles. 


JD : A niveau égal de qualité ? 


JML : Oui, après ça dépend de chaque constructeur. Chaque système de télécommande à ses 
propres limites liées au concept lui-même. A l'intérieur de chaque technologie, que ce soit 
par un contrôle par joystick, ou par manche, ou par manivelles, tu as une plus ou moins 
grande qualité de sensibilité selon le constructeur. Mais en général tous les constructeurs 
modernes proposent les trois possibilités à un niveau équivalent. 


JD : Et en ce qui concerne les aides au cadrage, de type Back Pan. Est-ce une technologie 
associée à la tête ou à la grue ? 


JML : C'est compliqué... L'utilisation du Back Pan revient à prendre la position du pivot de la 
grue, à l'endroit où il se place. C'est-à-dire que sur le pivot du panoramique horizontal du 
bras, il y a un codeur qui va analyser l'angle selon lequel le bras bouge. Et ce codeur va 
ensuite transmettre ces informations sur l’angle à la partie électronique de la tête, qui va 
finalement compenser du même angle le panoramique horizontal de la tête 
télécommandée. Le système est donc à la fois sur la grue et sur la tête. 


JD : Mais est-ce que ce système fonctionne toujours si on met une autre tête sur la Louma 
que sa tête de base ? 


JML : Pas forcément. Ces systèmes de Back Pan sont associés à un ensemble d’une grue X 
avec une tête Ÿ. Parce qu’évidemment, il faut qu’elles cohabitent. Ça ne peut marcher 
qu'avec ces associations d’ensembles. Après, il me semble que chez Aerocrane, ils ont 
développé un système où le codeur du pivot de la grue est situé au bout du bras, si bien qu'il 
y a une espèce de plate-forme rotative qui fait office de Back Pan. C’est une espèce de 
sandwich / plate-forme rotative sur laquelle tu peux accrocher n'importe quelle tête 
télécommandée. C'est donc un exemple où ils ont conservé le concept du Back Pan, mais où 
ils l’ont rendu — par rapport à ta question justement — universel. Ils ont fait cette espèce 
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d’élément intermédiaire qui est motorisé, qui fait la correction du Back Pan à la place de la 
tête qui est en dessous. Le panoramique horizontal que contrôlera le cadreur, sera quant à 
lui commandé par la tête qui se trouve sous cette plateforme rotative. 
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Entretien avec le chef machiniste André Atellian 


Johann Dulat : Comment se passe la préparation d’un plan grue sur un tournage ? 


André Atellian : Voilà comment ça se passe. Déjà, on lit tous le scénario, suite à quoi, je 
commence déjà à avoir une petite idée de comment le plan va être fait. Puis, le réalisateur 
parle du plan qu'il imagine au chef opérateur. C’est alors à moi d'imaginer avec quel type de 
matériel on va pouvoir le faire. Car pour un même plan, on peut utiliser plusieurs machines 
différentes. Après, je propose au chef opérateur et au cadreur de prendre telle ou telle 
machine, et s'ils sont d'accords, c'est à moi de m'occuper de tout mettre en place et de tout 
bien prévoir pour que le matériel fonctionne sans soucis. Il faut que l'opérateur ne soit pas 
gêné pour sa lumière, de même pour le cadreur avec son cadre, et il faut qu’on puisse se 
déplacer rapidement si le cadreur a besoin de changer de position. Donc ça c’est le rôle du 
chef machiniste. 

Maintenant, pour ce qui est de l’artistique, nous on essaye de proposer des mouvements 
artistiques. Le problème, c’est qu'ils ne sont pas toujours au rythme des acteurs. Si les 
acteurs jouent vite, ça peut parfois détruire l’esthétisme. S'ils jouent moins vite, ça peut ne 
pas être bon pour le scénario. C’est toujours un peu compliqué mais on essaye de trouver les 
rythmes qui font que ça rentre dans le scénario, dans ce que veut le metteur en scène, et 
dans la lumière du chef opérateur. C’est donc à moi, avec le cadreur qu’incombe cette 
responsabilité. 

Sur le film que je suis en train de faire en ce moment, Hôtel Normandie", je travaille avec le 
chef opérateur Robert Alazraki, qui est un opérateur et cadreur. 


JD : Ça doit simplifier la discussion. 


AA : Oui. Et comme je travaille avec lui depuis des années, je n’ai même pas besoin de lui 
demander ce qu’il veut, je le sais déjà d'avance. 


JD : Bien souvent, on dit qu’un plan grue est compliqué et qu’il fait perdre beaucoup de 
temps eninstallation. 


FE Le film Hôtel Normandie était en cours de tournage lors de cet entretien et n’était toujours pas sortie lors 


de l'écriture de ce mémoire. Il ne peut donc pas être référencé correctement. 
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AA : Pour tout ce qui est des plans compliqués à la grue, ce n’est pas difficile, il faut faire... 
Ce que ne font pas les français ! Les français improvisent devant le fait accompli. Moi, j'ai 
travaillé avec des autrichiens, des allemands, des anglais, des américains. La démarche est 
différente. Le plan est préparé à l'avance. C'est-à-dire que l’on sait que l'acteur va venir de 
tel endroit, que la voiture va arriver à tel endroit et que le mouvement de grue va donc 
partir de là à là-bas. En France, on ne le détermine pas. On le donne à la dernière minute, on 
part d’un endroit et on verra où est-ce qu’on va. 


JD : Et ça ne t'est jamais arrivé d’avoir un mauvais placement de grue, si bien que le plan en 
est devenu presque impossible à faire ? 


AA : Non. D'autant plus que je travaille depuis longtemps avec des gens qui ont beaucoup de 
métier, ce qui diminue énormément les risques. Mais c’est vrai que si on travaille avec un 
jeune réalisateur qui n’a pas bien prévu la conception de son plan, alors c’est sûr qu'il va y 
avoir des complications lors de l'installation. Mais en général, les gens qui se lancent sur des 
Akelas ou des Supertechno, ils savent où ils vont. 

En ce moment, sur Hôtel Normandie, on va essayer d'utiliser la Louma 2 à Deauville. Ce 
serait pour faire un joli plan d'introduction, où on découvrirait l’arrivée de l'héroïne. Il va 
donc falloir qu’on le fasse bien. Le metteur en scène et le chef opérateur en discutent, mais 
en l’état actuel — on tourne dans 10 jours — la plan n’est pas encore déterminé. C’est vrai que 
ça dépend aussi de la lumière et du temps. Peut-être que s’il ne fait pas beau, le plan va 
nécessiter un énorme travail pour obtenir une lumière qui ne sera peut-être pas si jolie que 
si on avait eu le temps adéquat. À ce moment-là, on va peut-être concevoir le plan 
autrement. Tout est lié. 

D'ailleurs, c’est peut-être la technique des français de faire cette analyse de dernière 
minute. De prendre le meilleur de ce qu’on a à un instant donné. Peut-être qu'aujourd'hui, 


2%, On aurait juste besoin du 


on aurait profité de la lumière du soleil parce qu’elle est belle 
soleil, de quelques réflecteurs et des draps, et on arriverait à obtenir une jolie lumière — si 
cela rentre en adéquation avec le scénario. On ne va pas faire une jolie lumière juste pour le 
plaisir. 

Pour résumé, mon rôle consiste à ce que tout roule et tout fonctionne. Par rapport au 
premier assistant réalisateur, il a un plan de travail qu'il a imaginé, et mon but c’est de ne 
pas de lui faire rater sa journée. C’est de bien vérifier que les machines sont en bon état, 


pour ne pas perdre dix minutes parce que il y a une roue qui coince ou pour ne pas perdre 


7 Lors de l'entretien, un très beau rayon de soleil entrait par la fenêtre du café et le ciel était dégagé. 
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15 minutes parce qu’on a oublié de prendre du matériel qu’on nous a demandé à la dernière 
minute. Pour tout ça, il faut anticiper, anticiper, anticiper ! 


JD : Pour finir sur les repérages, à quel point est-ce important pour toi ? 


AA : Le repérage, c’est très utile pour les chefs machinos et les chefs électros. Ça nous 
permet de voir l’environnement et de nous dire tout de suite quel type de matériel on va 
pouvoir employer. Cela évite de prendre une Dolly avec 20 mètres de rails alors que le 
passage est trop étroit. Parfois, il vaut mieux utiliser un petit mouvement, quitte à être 
bloqué dans un coin avec un joli plan bien déterminé avec les acteurs qui bougent, plutôt 
que de partir dans des grands mouvements avec des machines qui vont coincer tout le 
monde. C’est une discussion avec l'opérateur et le réalisateur, et c’est à eux de déterminer 
ce qui est le meilleur pour leur image et leur écriture. 

Voilà pour ce qui est de la préparation en amont du tournage avec l'opérateur et le 
réalisateur. Mais c’est devenu de plus en plus rare qu’on ait le temps de bien préparer nos 
films, du moins en France. C’est la même chose pour tout le monde, les jours de préparation 
sont toujours réduits. Avant, on avait 2 mois pour préparer un film. On invitait le chef 
machiniste à venir voir les décors, on parlait du matériel un mois, voire un mois et demi 
avant le tournage. Aujourd’hui, c’est trois semaines voire quinze jours avant le tournage. 
C'est-à-dire que les gens de la production et de la régie sont sur les dents. Toutes les infos 
leurs arrivent à la dernière minute. Il faut prévoir le stationnement, le déchargement, les 
demandes d'autorisation. c’est beaucoup plus compliqué qu'il y a 25 ans. Mais on arrive à 
tout faire. Après, ça demande de l'énergie et on n’a plus le droit à l'erreur. Ça se rétrécie, il 
faut que ça rentre pile poil. 

Par exemple, moi qui ai fait les films de Michael Haneke, je me rappelle que sur Code 


22 .  — ; À : on 
la production me disait au départ: « Ça va être facile, c’est une piscine. Tu vas 


Inconnu 
installer des travellings avec des bastaings au bord de l’eau, et on fera des déports au-dessus 
de l’eau. » Je leur ai alors dit « Mais attendez, il ne faut pas travailler comme ça, on va 
perdre un temps fou, et en plus on ne peut se servir que d’une seule lumière, c’est la lumière 
solaire. » En plus ce jour-là, il a fait très beau. Et comme en général, les opérateurs 
travaillent beaucoup avec le soleil en contre-jour, il valait mieux que je sois mobile. Du coup, 
ce qui était le mieux à faire selon moi pour ces plans, c’est ce que j'ai proposé à Michael 
Haneke, et à son opérateur, c’est de travailler avec la Louma. Lui, il voulait des plans au ras 
de l’eau. Alors moi je lui ai dit, le seul moyen que je sois au ras de l’eau, c’est une Louma, 


avec une tête télécommandée. On pouvait se mettre très bas ; sans tremper la tête bien sûr. 


+ HANEKE, Michael, Code Inconnu : Récit incomplet de divers voyages, 


France, Allemagne, Roumanie, 2000, 117 min, Couleur. 
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Ça nous permettait d’être presque au niveau des gens dans l’eau, sans être trop au-dessus 
d’eux avec le risque d’écraser la perspective. Ils m'ont dit « D'accord. » Et comme il s'agissait 
d’une piscine qui était au dixième étage d’un immeuble, on a tout monté en pièces 
détachées et la journée c’est très bien passée. Parce qu’à chaque fois que le soleil tournait, 
on avait des raccords lumière au-dessus de l’eau. Tu vois ce que je veux dire ? On n'avait plus 
de problèmes avec ce que reflétait l’eau, parce que du moment que le soleil était bien placé, 
on pouvait voir un peu ce qu’on avait envie d’y voir dans le reflet. Du coup il semblait 
identique. Donc tu vois, techniquement, au départ j'étais parti sur des travellings avec des 
déports et une installation complexe — ce qui demande énormément de temps — et au final, 
avec une Louma, on a perdu du temps le matin mais on y a gagné sur tout le reste de la 
journée. 

La Louma était sur pneus, et c'était juste le bras qui travaillait. Par moment, on a peut être 
mis un rail ou deux pour se glisser, je ne me souviens plus. Mais globalement, on était sur 
pneus. C'est-à-dire qu'il suffisait qu’on nous demande d'aller filmer quelque chose pour 
qu’on se mette vite en place en évitant les ombres. Il suffisait d'amener le bras, et on 
pouvait tourner à l’autre bout de la piscine. Ça nous a fait gagner du temps. Et en plus, on 
était au ras de l’eau ! 


JD : Et si tu as le choix entre une Louma classique et une Louma 2, dans quelles conditions tu 
prendras plutôt l’une que l’autre ? 


AA : Par exemple, dans Code Inconnu”**, je n’aurais pas pu monter une Louma 2 au huitième 
étage. À moins d’avoir une super grue qui nous la dépose au huitième étage, mais ça devient 
délirant. La Louma 1, elle est modulaire si bien qu’on peut la démonter intégralement. On 
pouvait ainsi la mettre dans un ascenseur pour la monter. Maintenant, c'est vrai qu’elle ne 
se rétracte pas. || faut faire soi-même le travelling. Si ton mouvement doit finir un peu plus 
loin, il faut rajouter un petit travelling. Avec une Louma 2, il suffit d’allonger le télescope. 


JD : Et comment tu fais pour avoir des repères précis dans les mouvements ? 


AA : Moi, pour les places précises, je travaille avec des lasers. C’est un peu comme de la 
géométrie. || y a deux lasers. Un qui démarque bien la place du travelling, et un autre en 
bout de bras — qui doit bien être sur une partie fixe et non mobile du télescope — qui 
détermine mes positions dans l’espace. 


HANEKE, Michael, Code Inconnu : Récit incomplet de divers voyages, 


France, Allemagne, Roumanie, 2000, 117 min, Couleur. 
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Quand il y a des grands débattements ou des longs travellings, il est important d'arriver à la 
bonne place. Parce que pendant les répétitions, le cadreur prend l'habitude d’un certain 
mouvement — que ce soit avec ses manivelles ou avec le pan Bar — qui lui permet d’arriver au 
bon cadre. Donc si toi tu marques bien tes places, pour lui ça devient une gymnastique à 
prendre. Après, il faut le répéter, et une fois que le rythme est trouvé, il aura son cadre de 
fin sans problème. C'est comme ça qu’on travaille, surtout pour le début et la fin. Au milieu, 
c'est toujours une espèce de trajectoire que l’on détermine en disant « Je veux voir ça |! ». 
C'est là que je me sers un peu de la vidéo. Ça me permet de voir ce qu'il est en train de 
cadrer et ça m'évite de le piéger à la fin. 


JD : Et en ce qui concerne la vitesse de sorti des bras télescopiques, est-ce que tu penses 
qu’elle est assez rapide ou pas ? 


AA : C’est vrai qu’il y a certains réalisateurs qui aimeraient que ça aille aussi vite que l'éclair, 
mais ce n’est pas possible. Ou alors il faut truquer l’image ou changer la vitesse de la caméra. 
Je ne sais pas. 

Moi je pense qu’'au-delà d’une certaine vitesse, ce ne sont plus des mouvements de bras 
qu'il faut faire, mais des mouvements de filage, de panoramiques. || faut le jouer comme ça. 
Par contre, c'est sûr que si tu es à neuf mètres de haut et que tu dois te retrouver au ras du 
sol ou juste devant le visage de l'acteur, c’est sûr que des fois tu ne peux pas bouger en 
travelling. À ce moment-là, il faut utiliser le bras rétractable pour faire le travelling. Mais ça 
va aussi dépendre du milieu dans lequel tu travailles. C’est à ça que servent les repérages. 
« Ah oui, il va nous falloir une Supertechno ici. Parce que là, je ne pourrais pas avancer ou 
reculer sur un travelling.… » 


JD : Combien faut-il de personnes pour utiliser une grue ? 


AA : En général, plus l'engin est lourd, plus il faut des machinistes. Par exemple il en faut 
deux ou trois pour pousser une Louma 2. Il faut un machiniste pour gérer le mouvement de 
bras, à moins que ce soit un léger mouvement de rétractation. À ce moment-là, moi je peux 
le faire. Mais quand tu as des plans séquences, comme dans les films de Rivette, où il ya 
quinze places, avec dix montées et dix descentes, il faut t'en souvenir. C’est vrai que c'était 
en Dolly et pas en grue. Mais je me rappelle d’une fois où je l’ai fait tout seul sur un film de 
Rivette, dans une chambre d'hôtel, et c'était extrêmement difficile. Au bout d’un moment, 
tu ne te rappelles plus exactement des places, mais à force de faire des répétitions avec les 
acteurs, ça devient un peu instinctif. Tu ne t’occupes plus de tes marques, tu travailles 
simplement en mouvement. Tu sens visuellement les montées et les descentes. 

En grue, c’est pareil. À ce moment-là, il faut te faire assister par quelqu’un qui ne fait que les 
mouvements de bras, de rétractations et de poussées. Tu as aussi deux machinistes qui sont 
au travelling. Et toi, le chef machiniste, tu es au bras. Ce qui fait, avec tes trois ou quatre 
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machinistes auquel s'ajoute le technicien Louma pour régler les problèmes, un total d’au 
moins 4 personnes — dans le cas où il y a beaucoup de travellings. 

Et ça a forcément des incidences financières. Si l'assistant réalisateur a prévu un jour pour 
faire ça, c'est sûr qu’une petite équipe peut le faire. Mais s’il y a plein de plans à faire 
derrière la grue, alors il ne te faut pas une petite équipe. Il faut une grosse équipe, avec des 
gens pour déménager, ranger, préparer. En plus, en machinerie, on ne s'occupe pas que de 
la grue. On aide aussi les électriciens. Par exemple, le chef opérateur peut te demander des 
toiles pour sa lumière. Alors on les installe. On a plein de choses à faire. Les électriciens 
aussi, mais eux ne s'occupent pas de la caméra, ils ne s'occupent que de la lumière. 


JD : Et c’est le cadreur qui vous dirige ? 


AA : C’est le cadreur qui détermine l’image. Nous, on peut faire des propositions, mais c’est 
lui qui nous dit à quel endroit c’est plus joli pour le cadre. Après, on répète et je fais mes 
repères. Point À, point B, point C.. puis j'ajuste mes marques avec mon laser suivant les 
déplacements de l’acteur. Des fois l’acteur s'arrête, il faut alors arrêter la caméra en douceur 
avec le bras. Puis il repart, alors on repart et on allonge le bras. Pour le télescope, on fait des 
repères directement sur celui-ci. Le plus important c’est d’être bien placé pour bien voir ce 
qu’on fait. Sinon, ça peut être dangereux. 


JD : Et est-ce que tu pourrais me parler de ton travail avec les grues à plate-forme ? 


AA : Ah oui, ce qu’on appelle les nacelles. Il suffit d'utiliser une télécommande. Si on veut 
être à 15 mètres, il suffit de repérer, puis on appuie sur un bouton. Parfois on prend un bras 
articulé parce que l'opérateur ne sait pas exactement où il veut placer sa caméra, si c’est 
bien là ou deux mètres plus loin. Il y a aussi les nacelles à croisillons. C’est à nous de calculer 
la hauteur que l’on souhaite avoir. Et puis des fois, on s’en sert aussi pour mettre des 
projecteurs. Si tu travailles au quatrième étage et que l'opérateur veut deux 18 kW, alors on 
va utiliser une nacelle. Parce que quand on est à plus de huit mêtres de haut, moi je ne 
monte plus d’échafaudages. J'en monte jusqu’à 6 mètres, ce qui permet déjà d’être à 7 
mètres de haut avec la caméra. Ce qui est relativement bien. Au-delà, il y a le vent, la 
sécurité du personnel. Un échafaudage c’est plus compliqué. Et puis il y a l'exigence des 
chefs opérateurs. Ils veulent que la lumière soit là, puis d’un seul coup, ils veulent qu’elle soit 
trois mètres plus loin. Alors c’est sûr qu'avec un bras articulé, on gagne du temps. Il suffit 
d'appuyer sur un bouton, puis on est bien placé. 


JD : Et vous avez besoin du CACES pour pouvoir manipuler ces machines, non ? 


AA : Nous on nous demande de passer le CACES. Mais moi, je trouve que c’est un travail 
assez particulier. Il faut que ce soit les gens qui louent ces machines qui les conduisent. Parce 
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que ces machines viennent de maison de location, et des fois, on nous file des machines qui 
ne marchent pas très bien. Du coup, ça passe sous notre responsabilité sur le tournage, et 
c'est un petit peu embêtant au niveau de l'image. 


JD : Et toi tu l’as le CACES ? 
AA : Non, je ne l’ai pas, mais parce que je ne veux pas m'en servir. 
JD : Pourquoi ? Parce que le CACES concerne uniquement les nacelles de chantier ? 


AA : Alors pendant un moment, on avait besoin du CACES pour utiliser les grues cinéma. 
Pour ma part, j'ai manié des grues pendant 40 ans, donc ça me ferait bien marrer si on me 
demandait de le passer maintenant. En plus, je viens des travaux publics, donc tout ce qui 
concerne la sécurité des échafaudages et des gens qui vont dessus, ça me connait. C’est un 
des trucs de bases qu’on fait les travaux publics. Il faut savoir que toutes les normes de 
sécurité du cinéma viennent des travaux publics, que ce soit pour l'électricité ou la 
construction. 

Tous les montages que je peux faire — comme par exemple lorsqu'on met des barres en 
intérieur — sont fait en connaissance de causes. Je connais tous les éléments mécaniques des 
structures. Si je te dis : « là on peut se poser, ça Va pas tomber », c’est que j'en suis sûr. Je 
l'ai appris lorsque j'ai fait du bâtiment. Quelqu'un qui n’en a pas fait, à plus de risque d’avoir 
une installation qui tombe. Pour le reste, c’est la personnalité et l'intelligence du chef 
machino. Si jamais il dit qu’on peut mettre quelque chose puis qu’une heure après ça 
s'écroule, c’est qu'il ne sait pas. Jusqu’à présent, il ne m'est jamais rien arrivé. On touche du 
bois | 


JD : Et est-ce que tu as déjà utilisé les grues Chapman ? 


AA : Je n'ai dû m'en servir qu’une seule fois des fameuses grues Chapman, parce qu'il n’y en 
a pas beaucoup en France. Ce sont des grues américaines qu’on peut voir dans des anciens 
films comme la 25°°° heure??? ou certains films Anglais. On pourrait la faire venir en France, 
mais les réalisateurs français ne travaillent pas avec ça. Ils préfèrent une Louma 2, une 
Technocrane ou encore une Akela, mais c’est quand même rare qu’on l'utilise. En tout cas, 
elle est tous les ans au 14 Juillet. 


7? VERNEUIL, Henri, The 25th Hour (La vingt-cinquième heure), 


France, Italie, Yougoslavie, 1967, 130 min, Couleur. 
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JD : Est-ce qu'il y a un plan grue qui t’a particulièrement marqué dans ta carrière ? 


AA : Un jour, j'ai fait un truc dément. C'était avec une Louma. J’aimais bien la Louma 
classique, parce qu’on peut la trimballer partout. On était donc en haut d’une montagne, 
c'était pour une pub réalisée par Claude Faraldo. L'idée était de voir voler un mec en 
deltaplane en pleine montagne. Du coup, pour bien maîtriser la trajectoire, ils avaient tendu 
un filin de plus de 40 mètres de long et il avait accroché le deltaplane dessus. Le mec avait 
donc une poulie attachée sur le deltaplane. Et moi, ce que j'avais à faire, c'était un 
mouvement qui partait du visage du mec et qui descendait par en dessous pour le récupérer. 
Mais pour que ce soit mieux, je devais en même temps rouler avec la Louma. Je partais au- 
dessus, je prenais un virage puis je descendais en dessous. Il fallait donc caler 20 mètres de 
rails dans la montagne. Oui, parce que pour pouvoir faire rouler une Louma sur un rail, il faut 
absolument que tout soit de niveau, sinon c’est hyper dangereux. Ton chariot doit toujours 
être de niveau. Et c’est à nous les machinistes de nous débrouiller avec nos cales et nos 
échafaudages. Donc quand Faraldo est arrivé et qu’il nous a montré la position du rail, je me 
suis retrouvé avec mon praticable à 2 mètres de haut. Mais je n'avais pas assez de matériel 
pour continuer le rail. Du coup, on a demandé à des bücherons de nous prêter des rondins 
de bois avec des pierres pour caler la Louma. En fait, on l’a calé à la préhistorique ! Puis on a 
installé la Louma dessus et on a fait le plan comme ça. Mais c'était sauvage. Après, quand tu 
vois le plan, tu as l'impression qu'il a été filmé avec une petite caméra accroché au 
deltaplane. Mais à l’époque, les petites caméras d'aujourd'hui comme les paluches 
n’existaient pas encore. Du coup, on était obligé de faire des grandes installations comme 


Ça. 


JD : Quand tu es sur un praticable comme cela, comment tu fais pour pousser la grue ? 


AA : || faut prévoir un chemin de marche, d’au moins 50 cm de large pour que les 
machinistes puissent marcher le long du travelling. En général, on ne marche pas au milieu 
du travelling. On est soit à droite soit à gauche. Des fois ce n’est pas large. On est coincé 
entre des pierres ou un mur. D'ailleurs, il faut éviter de placer une grue près d’un mur, parce 
que si tu fais un mouvement de bras, tu risques de toucher le mur. Il faut bien faire attention 
à ce que le panier puisse tourner. C’est une analyse qu’on fait au fur et à mesure. Quand un 
réalisateur veut mettre une grue là, on le prévient qu’il va être bloqué. Alors il réfléchit et il 
adapte son plan. 


JD : As-tu déjà réalisé des plans avec un Steadicam qui descend ou qui monte sur une grue ? 


AA : Ça m'est arrivé une fois. C'était avec une grue à plate-forme et un Steadicam. Il faut dire 
que dès que les Steadicams sont apparus, beaucoup de steadicameurs auraient aimé faire 
des plans qui démarrent à la grue, style Lelouch. J'ai fait un film avec Lelouch, et lui, il 
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travaille à la main (caméra épaule). Et dès qu’il voulait, il montait sur la plateforme et la grue 
montait. Donc moi, j'ai toujours dans mon hangar une espèce de grande potence pour les 
steadicameurs. On démontait la plateforme sur laquelle venait s'installer le cadreur, son 
assistant et la caméra — c'était interdit mais on le faisait quand même -— et on fixait à place 
un autre plateau avec la potence. Dès que le steadicameur voulait monter sur la grue, on lui 
fixait son harnais à la grue avec des mousquetons, puis on le montait avec la grue. Il avait 
une barre s’il voulait se tenir. On pouvait aussi faire l'inverse, le faire partir d'en haut et le 
détacher pour laisser aller ailleurs. Mais à ce moment-là, il fallait que deux machinos 
montent sur la plateforme pour compenser le poids du steadicameur qui allait s’en aller. Si 
on ne fait pas ça, la grue s'envole. Quand le steadicameur voulait descendre, les deux 
machinistes montaient après quoi le steadicameur pouvait descendre. Après, il fallait qu’on 
dégueuze le bras, puis qu’on le regueuze pour recommencer la prise. Normalement, pour 
faire ça, il faut le CACES. Sinon, c’est interdit. Après, si tu gères bien tes machinistes, il n’y a 
aucuns risques. Par exemple, Lelouch — qui cadre à l'épaule — faisait très souvent ça avec sa 
grue. C'était une Valero. Il a travaillé avec sur tous ces premiers films. 

C'est vrai qu'aujourd'hui, avec les grues télécommandées c’est plus simple. Par contre, la 
caméra ne se détache plus de la grue. 


JD : Est-ce que ça pourrait être une bonne idée de pouvoir motoriser les mouvements d’une 
grue télécommandée ? 


AA : C’est une bonne idée pour décrire des éléments qui ne bougent pas. Mais dès l'instant 
où tu travailles avec un acteur, sa vitesse de déplacement ne peut pas être calculée et il faut 
que son déplacement conserve une part de liberté. 


Nouvelle discussion sur des plans qui ont marqués la carrière d’André Atellian : 


. _* 223 
AA : Par exemple dans Les visiteurs 


, le plan de la flèche qui tue le Duc. Le chef opérateur 
était Jean Yves Le Mener. Le problème avec ce plan, c’est qu’on ne pouvait pas le faire en 
marche avant. On avait fait des essais, et pour tuer le Duc, il fallait partir avec la flèche sur le 
front du Duc, et reculer en marche en arrière à 4 image / seconde. Le nouveau défi devenez 
alors d’enlever les rails au fur et à mesure qu’on reculait. Et pour ce faire, tu sais ce qu’on a 
fait ? On a engagé une équipe de Rugby pour enlever les 100 mètres de rails. On avait 24 
rugbymans qui prenaient les rails. Puisqu'ils étaient prêt-attachés et qu’on était à 4 images 
secondes, on ne sentait pas les secousses. Par contre, on n’a pas pu récupérer le terrain pile 


ds POIRÉ, Jean-Marie, Les visiteurs : ils ne sont pas nés d’hier, France, 1993, 107 min, Couleur. 
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droit. Si bien que quand la flèche arrive, elle semble chercher le duc — ce qui n’était qu’un 
simple hasard. Et après avoir remis le plan en marche avant et à 24 images, on a finalement 
le sentiment que la flèche va vite. On avait d’ailleurs placée cette dernière juste en dessous 
de la tête manivelle, si bien que le cadreur pouvait recadrer le paysage. Puis elle tue le Duc 
et on change de plan sur l'impact. Ce plan, on l’a tourné 3 fois, et à chaque fois, pour 
remettre les rails, on en avait pour une heure, une heure et demie. Le plus long, ce n’était 
pas de faire le plan (4 images /seconde sur 100 mètres), mais de le préparer. Pour avoir une 
bonne vitesse, j'avais un chronomètre et je calculais mes pas. 

J'ai aussi fait des travellings circulaires pour des pubs américaines. Comme à l’époque les 
motions controls n’existaient pas, on avait nos petites techniques. Le but de ce travelling 
circulaire, c'était d'obtenir un effet du flou de la ville derrière quelqu'un qui ne bouge pas. Le 
réalisateur voulait que le plan dure au final 10 secondes. Il fallait donc que nous on soit très 
lent. On a alors divisé en 4 le travelling circulaire, et on devait faire le mouvement en 8 
minutes, soit deux minutes par quart de cercle. J'avais un machiniste à côté de moi qui me 
disait en combien de secondes je devais faire mon mouvement d’un point à un autre, et ainsi 
de suite. Ce sont des techniques à l’ancienne. Aujourd’hui, tout cela se fait en 
postproduction ou avec des motions control. 


[.…] 


2 d'Haneke. Le travelling 


AA : Il y a un très joli plan que j'ai fait au début de Code Inconnu 
faisait 100m. On avait d’ailleurs fait venir spécialement des États-Unis un magasin de 600 
pieds parce que le plan durait 4 à 5 minutes. C’est au tout début du film avec Juliette 
Binoche. Le travelling traversait deux rues, et je faisais plein d’aller-retours. Ça a duré deux 
jours. Et le soir, il fallait démonter les rails pour libérer l'accès des rues. Du coup, j'avais fait 
monter des rails spéciaux — parce tu ne peux pas démonter des rails classiques par le milieu 
car ils sont emboïtés les uns dans les autres — qu’on a facilement démontés et remontés le 


lendemain. On peut les louer chez Cinécil. Moi je ne travaille plus qu'avec ça. 


ui HANEKE, Michael, Code Inconnu : Récit incomplet de divers voyages, France, Allemagne, Roumanie, 2000, 


117 min, Couleur. 
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Entretien avec le chef machiniste Bruno Dubet 


Johann Dulat : Quelle est la place d’une grue sur un tournage ? 


Bruno Dubet : Une grue a vite fait devenir le personnage principal du tournage. Plus elle est 
grosse, plus la mise en œuvre devient lourde et difficile. Si en plus elle coûte cher en 
location, alors elle mettra d'autant plus la pression sur l’équipe et elle prendra beaucoup de 
place sur le plateau. Enfin, il faut vraiment que le réalisateur ait bien conçu son plan. 


JD : Et il faut compter combien de temps pour l'installation d’une grue ? 1h, 2h, 4h ? 


BD : Le temps d'installation moyen pour une grue qui se démonte est de 4 heures. Après, 
c'est relatif. Par exemple, il faudra plutôt compter entre 4 et 6 heures d'installation pour 
l’'Akela, car c’est une grue beaucoup plus lourde et qui prend beaucoup plus de place. Du 
coup, il vaut mieux ne pas se rater. 


JD : Et tu as déjà eu l’occasion d'utiliser l’Akela ? 


BD : Oui, sur Amélie Poulain”. Mais ce n’est même pas moi qui l’ai manœuvrée, c’est 
Benoît. Avec une telle grue, on fait le repérage avec le gars qui s’en occupe. C’est une grue 
qui est louée avec un machiniste et un gars qui s'occupe de la monter. Le chef machiniste du 
tournage, il se greffe juste dessus. 

Mais une telle grue, on n’en a pas sur tous les films. À moins d’avoir un énorme budget. 


C'était le cas sur Un long dimanche de fiançailles. 


On avait une Supertechno en 
permanence sur les tranchées, soit la ST 50’ (15 mètres de haut), soit la ST 30° (9 mètres de 


haut). À cette époque, la Louma 2 n’existait pas encore. 
JD : Et est-ce que tu as déjà eu la chance d’avoir une grue tout au long du tournage ? 


BD : Oui, mais c’est un luxe ! Les américains travaillent toujours comme ça. Ils ont des 
camions avec tout le matériel nécessaire dedans. Ils ont un camion avec les différents types 
de Dolly, une petite, une grosse, etc... Puis dans un autre camion il y a la grue. Comme ça, 


2 JEUNET, Jean-Pierre, Le Fabuleux Destin d'Amélie Poulain, France, 2001, 129 min, Couleur. 


— JEUNET, Jean-Pierre, Un long dimanche de fiançailles, France, 2004, 134 min, Couleur. 
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dès qu’ils tournent, si jamais ils veulent faire un plan grue qui n’était pas vraiment prévu, il 
leur suffit d'aller la chercher dans le camion. 

En France, c’est très différent. On loue ponctuellement les choses dont on a besoin, à part 
les Dolly qu'on utilise sur toute la durée du tournage. La Dolly, pour nous, c'est un peu 
comme un pied de caméra, sauf qu’il permet de monter et de descendre en cours de plan, 
de se mettre sur des rails, etc... Mais la grue, c’est quand même un outil sophistiqué. Surtout 
avec les grues d’aujourd’hui, avec leur bras télescopique et leur tête télécommandée. Ce 
sont des outils chers. Donc on ne les prend que ponctuellement. Mais évidemment, c’est 
idéal d’avoir une grue en permanence. Il y a certains films qui peuvent se le permettre. Par 
exemple, il y avait une Louma 2 en permanence sur le dernier Astérix’? 


JD : Tu étais sur le dernier Astérix ? 


BD : Non. Mais sur le dernier Astérix, ils ont développé un rig 3D pour la tête de la Louma 2. 
Elle est très costaud cette tête. L'ensemble faisait plus de 50 kilos, rien que pour les 2 
caméras. Alors je te laisse imaginer les rapports de force qui sont en jeu lorsqu'elle est à plus 
de neuf mètres de déport. C’est colossal | 


JD : Aujourd’hui, on voit de plus en plus de petites caméras sur le marché, et on pourrait 
penser qu’une nouvelle vague de machinerie, adaptée à ces caméras plus légères, voit le 
jour. Est-ce le cas ? 


BD : On parle beaucoup de ces petites caméras, mais on tourne assez peu avec. Je n'ai 
pratiquement pas tourné en HD. Sur le dernier Annaud, L'or Noir #, on tournait encore en 
pellicule. 

Bien sûr, les caméras se réduisent avec le numérique. Mais comme les chefs op veulent 
toujours tourner avec des objectifs de grande qualité, qui sont du même coup très lourds — 
comme des Primos, des Zeiss ou des séries close focus — on se retrouve toujours avec le 
même engin. Donc même si les caméras se réduisent, à partir du moment où tu lui mets un 
zoom devant, comme un 24-90 qui a un piqué de folie, ça revient au même. Ta caméra pèse 
une tonne. Pour faire des films « sérieux », où tu as une vraie image que tu puisses 
retravailler derrière, il te faudra toujours une certaine gamme de caméra. Ensuite, dès qu’il 
s’agit de mettre du poids au-dessus des comédiens, à 15 mètres de déport, on peut mettre 
un tube plus fin, mais il ne faut pas rêver non plus. Ce sera forcément lourd. Evidemment, il y 
a des nouveaux matériaux de plus en plus légers qui arrivent, qui permettent de faire des 


4 TIRARD, Laurent, Astérix et Obélix : Au service de sa Majesté,France/Espagne/ltalie/Hongrie, 2012, Couleur. 


. ANNAUD, Jean-Jacques, Or Noir, France, Italie, Qatar, Tunisie, 2011, 129 min, Couleur. 
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nouvelles choses. Mais il n’y a pas de secret, pour pouvoir mettre un truc en hauteur, il faut 
une structure. Puis il faut pouvoir la manœuvrer, d’où l’idée de la tête télécommandé, mais 
c'est pareil, c’est lourd. De plus, pour nous à la machinerie, peu importe la taille de la 
caméra, ce sera toujours un problème. Du moment qu’on est en déport, il faut veiller à la 
sécurité, il faut mettre des gueuzes en contrepoids, et quand on ne peut pas, il faut utiliser 
des câbles. 

Donc oui, c’est vrai qu’il y a du matériel plus léger qui se développe, entre autres dans les 
Steadicams que ce soit avec les mini Steadicams ou les pogos. Mais la machinerie de bonne 
qualité reste adaptée pour les grosses caméras. Du coup, tu auras beau avoir une petite 
caméra, les outils de machinerie resteront les mêmes. 


JD : Et tu as déjà fait des plans combinant un Steadicam avec une grue ? 

BD : Oui. Un des plus beaux plans que j'ai fait, c'est dans Un long dimanche de fiançailles*?”. 
C'était pour la scène dans le marché. On avait une GF-16, une grue à plateforme sans 
télescope de chez GFM, une grosse grue avec des gueuzes. Tu pouvais la monter à 15m avec 
150Kg dessus. Le steadicameur avait donc un harnais, accroché à une espèce de cage et il 
partait d'en haut, en plan fixe sur le marché. On a tourné sur un parking où des pavillons 
avaient étés aménagés par la décoration. Par contre, l'église Saint-Eustache a été rajoutée 
en effets spéciaux sur le plan large. On partait donc du plan large, puis on déposait le 
steadicameur au sol pour qu’il continue son plan qui était assez compliqué dans le marché. 


JD : J'imagine qu'un tel plan doit nécessiter une longue préparation. Comment cela se 
passait-il, tu étais en tournage pendant que le plan était préparé par ton équipe, ou tu as toi- 
même géré son installation ? 


BD : C’est une préparation de moi et de mon équipe. Il y avait une deuxième équipe qui avait 
installé un rail et préparé la grue, et moi je les retrouvais. Il avait construit une espèce de 
châssis qui permettait de relâcher Valentin. À 15 mètres de haut, il aurait pu chuter. C’est 
une manœuvre un peu délicate. 


JD : Et tu n'as jamais eu d'accidents de grue ? 


BD : Si, une fois. Quand tu as un poids qui quitte une grue, la grue elle ne s'envole pas 
comme ça, mais c'est délicat. || vaut mieux rajouter de la charge avant qu’une personne 


. JEUNET, Jean-Pierre, Un long dimanche de fiançailles, France, 2004, 134 min, Couleur. 
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quitte la grue plutôt que d’en rajouter après. Sinon, il y a un moment où la grue est 
complètement en déséquilibre. 

Ça s’est passé sur le tournage d’un épisode de la série Highlander. On était sur la plage. Le 
montage de la grue et le travelling de 20m avait été fait par une équipe à moi en 
préparation. Le loueur était là et avait assisté à la préparation. J'ai fait confiance. Le cadreur 
et son assistante sont montés sur la plateforme pour qu’on puisse charger les gueuzes et 
l'équilibrer. Le but est d'obtenir un équilibre parfait à l’horizontal. Or, pour que la 
plateforme puisse rester de niveau lorsque bras de grue monte ou descend, il y a un système 
de parallélogramme qui permet de conserver l'assiette. 

Habituellement, il est composé de barres métalliques qui s’enquillent les unes dans les 
autres et que l’on bloque avec des goupilles. Mais là, la liaison était faite par un système 
interne qui rentrait dans un fourreau et il y avait des petites billes tirées par un ressort qui 
venaient s'insérer dans la barre. Malheureusement, une des liaisons était mal mise. Comme 
on tournait dans du sable, j'imagine que des grains ont dû s’insérer dedans. On a commencé 
à les lever pour finaliser l’équilibrage. Et tu as une liaison qui a cédé et la plateforme a 
basculé. L’assistante caméra, Sylvie Carcedo, est tombée sur moi et le cadreur, Arthur 
Cloquet, est tombé sur le sable. La grue est alors partie d’un coup. Avec neuf mètres de 
déport, la grue a pris un sacré coup. C’est mauvais pour la mécanique. Mais ça aurait pu être 
très grave si c'était arrivé à neuf mètres. La grue, c'était la Pegasus de chez Panther. 


JD : Du coup, j'imagine que si tu as le choix entre une grue à tête télécommandée ou une 
grue à plate-forme... 


BD : Si j'ai le choix, je préfère les grues à tête télécommandée. 


JD : Mais en même temps, j'imagine qu'il y a des opérateurs qui préfèrent faire corps avec la 
caméra et être sur une grue plate-forme alors même que le plan pourrait être fait 
autrement. 


BD : || y a des vieux chefs-op qui préfèrent voir leur image dans l’œilleton parce qu'ils se sont 
faits l'œil de cette manière-là. Ils ont l'habitude de regarder le cadre avec une belle visée 
Arriflex, et à travers le dépoli ils imaginent déjà leur image. C’est la fameuse théorie. En 
vidéo, tu as déjà une image, mais elle est pauvre. Godard dit que quand tu regardes la TV, tu 
baisses la tête, alors que quand tu vas au cinéma, tu la lèves. En vidéo, l’image elle est déjà 
[à. On n’a rien fait, qu’elle est déjà là. En pellicule, l’image est dans ta tête. Et quand il n’y 
avait pas de retour vidéo, les gens s’imaginaient l’image. 1l n’y avait que le chef op et le 
cadreur et peut-être une ou deux personnes qui pouvaient mettre l'œil à la caméra. Tout le 
monde travaillait sur une image que l’on s’imaginait. || y avait une espèce de concentration 
pour obtenir ce que l’on veut faire. Maintenant, il y a un écran et tout est déjà là. J’ai retenu 
une chose, l’image vidéo elle est déjà là. Même si tu n’as rien fait, elle est déjà là. On a envie 
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de dire que c’est super, mais non, c’est bien pire. Le comportement sur un plateau, il a 
changé à partir du moment où il y avait un retour vidéo sur le plateau. Moi je l’ai ressenti au 
cours de ma carrière. 

Quand je manœuvre une grue, je ne regarde pas le moniteur, ce n’est pas possible. Tu as 
trop de paramètres pour pouvoir te concentrer sur une image. || y a des machinistes qui le 
font. Mais c’est une autre école. Pour moi, le placement dans l’espace c’est un feeling. Je dis 
toujours pour déconner que « je me cale sur les nuages ». J’ai ma marque. Parfois j'utilise 
des lasers pour faire une marque très précise, mais la plupart du temps, quand je fais un 
mouvement c'est pour suivre des comédiens. C’est du feeling. Non, ce que la vidéo a amené 
d'intéressant, c'est de pouvoir relire la prise. Comme ça, tu es plus à même de pouvoir 
rectifier un mouvement à la prise suivante. 


JD : Est-ce que tu penses qu’un jour le contrôle d’une grue sera intégralement mécanisé, et 
qu’il pourra se faire intégralement par le biais d’une télécommande ? 


BD : Ça existe déjà. Ce sont les systèmes de motion control. C’est utile pour tourner avec des 
enfants et des tigres. Tu tournes avec l'enfant, puis tu tournes avec le tigre. Sinon, le tigre il 
mange l'enfant. Un truc assez simple à comprendre. En plus, il parait qu’ils sont friands des 
enfants. 


JD : Oui, mais je pensais plus à l’idée qu’une grue comme la Louma 2 soit entièrement 
motorisée dans le futur. 


BD : La Louma 2, elle se manœuvre au moins à trois. Un pour le travelling, un pour le 
mouvement de bras, et un pour le télescope. C'est compliqué de mettre des vérins et des 
moteurs là-dessus. Ça va faire un mouvement extrêmement mécanique. 

Mécaniser le mouvement, ce serait suivre une logique où il y ait moins de machinistes qui 
travaillent. Mais même à la télévision, il y a encore des machinistes. L’une des raisons 
principales est qu’une grue entièrement mécanisée serait beaucoup plus lourde. Alors que 
dans les faits, on a juste besoin d’un pivot. C’est rien mécaniquement, et c’est facile à 
manipuler. Tu imagines à quel point ce serait complexe de mettre un vérin ou un système 
aimanté ? Il faudrait qu'ils soient extrêmement performants pour faire des démarrages tout 
en douceur. Ça complexifie l'outil pour rien. Je ne pense pas que ce soit une bonne idée. 
Après, dans le cadre d’un motion control, c’est différent. C’est pour enregistrer et répéter 
des mouvements. Non, ce qui est vraiment intéressant, c’est ce qu’ils ont développé avec la 
dernière Louma. C’est de pouvoir savoir à n'importe quel moment où se trouve la caméra 
dans l’espace. De savoir de combien elle a bougé latéralement, verticalement, etc. bref, 
dans tous les sens. Et toutes ces données sont rendues en temps réel dans un logiciel afin 
d'inclure des éléments virtuels dans le retour vidéo. On amène le point de vue de la Louma 
dans un décor virtuel. Ça c’est une nouveauté ! 
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JD : Et qu'est-ce que tu penses du Back Pan et des autres assistances numériques qu'ont 
conçues les techniciens de chez Louma ? 


BD : Ils ont inventé l’assistance au cadreur. Le Back Pan. Quand tu bricoles tu as besoin d’une 
visseuse. Et bien là, c’est la même chose. Tout le monde connait la visseuse. Tu peux le faire 
avec un tournevis, mais c’est plus galère. Et bien là, le cadreur on lui donne des outils qui lui 
sont très utiles. 

Si le chef machiniste fait partir le bras latéralement — pour aller récupérer un cheval qui 
arrive par exemple — alors la caméra va se retrouver désaxée à cause du mouvement 
circulaire du bras. Et le cadreur aura beau faire de son mieux, on sentira toujours un 
mouvement de bras qu’il n’aura pas pu anticiper. Pour corriger ce défaut, il existe un 
système qui s'appelle le Back Pan qui va compenser le décadrage. Il permet aussi de mieux 
régler les fins de courses, en choisissant quel degré de souplesse on souhaite avoir sur les 
butés. On peut donner des ordres aux moteurs, afin qu’à un certain moment, il y ait des 
adoucissements du mouvement. En plus, avec la Louma 2, tu peux aussi travailler sur un 
plan. C'est-à-dire que si le bras est à une certaine hauteur, le télescope ne pourra pas 
s’allonger au-delà d’une certaine distance, sinon il risque de rentrer dans un mur. Le 
machiniste a beau savoir qu’il y a un mur, mais avoir un garde-fou est tout de même une 
aide appréciable. 


JD : Et toutes ces assistances numériques, tu as bien le temps de les mettre en place sur un 
film ? 


BD : Ca dépend. C’est le Loumacien qui a l'habitude de sa tête. S'il la connait bien, il n’y aura 
aucun problème. Paulo, par exemple, c’est un mec super. Il a vachement d'expérience. Il faut 
dire que nous, les chefs machinistes, on ne travaille qu’occasionnellement avec ces 
machines. Ça peut arriver qu’on l’ait sur presque toute la durée d’un film, comme sur un 
long dimanche où on a eu environ 60 jours de grues sur 125 jours de tournage, mais on n’est 
pas non plus confronté quotidiennement à une Louma 2 comme ça peut être le cas d’un 
technicien Louma. 


JD : Et comment cela se déroule-t-il. C’est toi qui demande au technicien grue de te régler tel 
paramètre ou c’est lui qui te le propose ? 


BD : Ça dépend. Des fois, il me fait découvrir des nouvelles options. Mais ça peut aussi être 
le cadreur qui a des besoins. Par exemple, tu peux aussi demander à une Louma 2 de lier 
deux mouvements entre eux. Le machiniste fait son mouvement, mettons un déplacement 
vertical, et on peut paramétrer la tête pour qu’elle démarre à l’horizontal et finisse en 
zénithal. Ça donne une base au cadreur qui derrière n’a plus qu’à affiner. C’est génial ! 
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JD : J'ai l'impression que de façon assez unanime, les gens trouvent que les Loumas sont des 
grues de très bonne facture et avec une excellente finition. 


BD : Louma, ce sont des gens du métier, qui ont une grande expérience des grues et qui ont 
beaucoup parlé pour développer leurs machines. La Louma 2, c'est la meilleure grue sur le 
marché. 


JD : Et tu comptes combien de temps pour installer une grue télescopique ? 


BD : Le temps d'installation c’est le temps qu’il faut pour la sortir du camion. Le plus long, 
c'est de caler le travelling, mais avec une grue télescopique, souvent tu n’as même plus 
besoin d’un travelling, le télescope fait le travail à la place. D'où un gain de temps. Alors 
qu'avec les anciennes grues, tu préfères assurer le coup. Du coup, on mettait de base un 
travelling. 

Maintenant, même si tu as une grue télescopique, ton point de pivot reste le même. Du 
coup, si tu as besoin de le déplacer pour un plan précis, alors il te faudra un travelling. Mais 
globalement, une fois que tu as descendu la grue du camion, il te suffit de la mettre en place 
et de la vériner (la mettre de niveau). || est impératif qu’un bras soit de niveau, sinon la grue 
risque de basculer en faisant tourner le bras. 


JD : Et comment fait-on pour conserver le niveau sur une grue qui est sur une voiture, 


. 2 
comme le Russian Arm”*!° ? 


BD : De toute façon, dès que tu as une grue sur une voiture tu ne peux plus aller sur des rues 
en pente. Par contre, il y a une tolérance. Ce qui devient dangereux avec une voiture qui 
roule, c’est quand on commence à mettre son bras en latéral, car dès qu’il y a des 
accélérations ou des décélérations, ton bras est entraîné. Ça devient très dur de le maintenir 
en position. C’est pour ça qu'on met plutôt le bras dans l’axe de la route. 

Il y a une nouvelle grue qui est louée chez Nexshot. C’est une grue Scorpio accroché à une 
Porsche Cayenne hyper puissante. Le technicien qui manœuvre le bras est alors placé à 
droite du chauffeur. Le cadreur est derrière. On l'utilise beaucoup en pub et en cascades de 
voitures. Par contre, il faut vraiment sécuriser le tournage. On utilise une telle grue que pour 


Le Russian Arm est un bras de grue ultra léger qui peut être fixé sur le toit d’une voiture. Il est 


particulièrement utilisé pour filmer des scènes de courses poursuites en voitures. 
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des plans hyper précis. Et à ce moment-là, le bras est entièrement mécanisé avec des 
systèmes de vérins. 


JD : Sur un tournage de Jean-Pierre Jeunet, qui est quand même plus proche d’une grosse 
production américaine que du film d'auteur, est-ce que tu te retrouves avec deux équipes de 
machinerie avec des logiques de roulements comme États-Unis ? 


BD : Aux Etats-Unis, la machinerie c’est divisé en deux. Tu as la machinerie de tournage et la 
machinerie de préparation (ou d'installation). Le chef machiniste (Key Grip) est secondé par 
un Best Boy. Ce dernier gère tout ce qui concerne le matériel et son installation. Parmi eux, il 
y a un mec qu’on appelle le Dolly Grip, qui ne s'occupe que de la Dolly. || fait tous les 
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mouvements et le robinet 
En France, on est polyvalent. Après, il y a des nuances. Par exemple, nous, on n’installe pas 
les drapeaux, alors qu'aux États-Unis c’est le cas. Ce sont les machinos de l'installation, de 
l'équipe Key grip, qui s’en occupe. Nous on installe les borniols, mais on ne s'occupe pas de 
tout ce qui concerne le cadre et les toiles, les volets, etc. C’est le boulot des électros. À peu 
de choses près, pour une personne ici, ils sont deux ou trois là-bas. C'est encore plus 
sectorisé que chez nous. lci, si on nous demande un pratos, on va au camion, on le prend et 
on l'installe. S'il faut un plancher plus grand, on sort du bois et on le construit. Là-bas, ils ont 
une équipe de rigger carpenter. Ce sont des mecs qui ne font que ça. Nous, on conduit les 
nacelles, les grues, etc. 

Mais c’est vrai que sur un film de Jeunet j'ai plus de monde. Dans les tranchées, on était6 en 
permanence et j'avais des mecs qui préparaient sur un autre décor les installations à venir. Si 
on a un plan de grue à faire en début de journée, on prévoit l'installation de la grue. Avec 
une Louma 2 on va prévoir une heure ou une heure et demie. Le temps de sortir la grue, 
d'installer la tête dessus, de mettre la caméra et de l’équilibrer. À partir de là, au bout d’une 
heure et demie, on peut montrer un cadre. 

Quand il y a une grue, tu peux être sûr qu’il y aura toujours une ou deux personnes en plus. 
Tout dépend si tu as un grand travelling à installer. Par contre, avec les grues porteuses 
d'homme, tu as minimum trois personnes dessus. C’est une règle que moi je me suis fixé 
pour des raisons de sécurité et d'installation. Mais le problème, c’est que pendant qu’on va 
laisser une partie de l’équipe démonter la grue, il va nous falloir d’autres machinos pour aller 
installer le plan suivant. Du coup, il ne faudra pas être trois, mais 5 pour pouvoir enchaïîner 
les installations. 


231 e e. A # e. 
Le robinet est la commande qui sert à élever ou abaisser la colonne d’une Dolly. 
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JD : Est-ce que ça arrive parfois que pour faire un plan un peu complexe, tu préfères utiliser 
un autre système de machinerie qu'une grue, comme les CableCam ? 


BD : C’est sûr que les câbles c’est super. Mais ça complexifie vachement l'installation. C’est 
lourd, long à installer, bref, on les utilise plus pour des matchs de foot que sur des tournages. 
Loumasystems en loue d’ailleurs un modèle, le Spider Cam. 


JD : Et sinon, les prises de vues en hélicoptères ? 


BD : Ça c’est intéressant ! Mais on ne s'occupe plus de rien. Quand on a un hélicoptère sur 
un film, il arrive avec son pilote et le technicien de la tête (qui fait le point et le cadre). Ils ont 
déjà tout leur matériel. 


JD : Et en ce qui concerne les hélicoptères miniatures comme le Fly Cam ? 


BD : C’est pas mal. || a une envergure de 1.80 m / 2 m pour un magasin de 30m (environ 1 
minutes de film). Pour cadrer, tu combines le déplacement de l’hélico lui-même avec un 
mini-système de tête télécommandée qui permet de recadrer sur une petite plage de 
mouvement. Mais le vrai problème de ces hélicos, c'est que ça fait du vent et que c’est très 
fragile au vent. C’est vraiment super sensible au vent. 


JD : Et avec les grues, on n’a pas de problèmes avec le vent ? 


BD : Si, mais dans une moindre mesure. On a parfois des problèmes, mais on met une tête 
gyrostabilisée dans cette situation. Les américains en mettent d’ailleurs systématiquement. 
Ils sécurisent à fond. Mais c’est cher comme tête. C’est ce qu'ils mettent au bout du Russian 
Arm. Après, il y a des têtes qui sont tellement bien conçues, qu’on dirait qu’elles sont 
gyrostabilisées alors qu’elles ne le sont pas. La tête de la Louma 2, par exemple, est 
tellement costaud, tellement bien conçue qu’on dirait qu’elle est gyrostabilisée. On a beau 
lui mettre des caméras de plus de 1 mètre de long et qui pèse plus de 40K&g, elle est toujours 
aussi stable. 


JD : Et ça t’arrive souvent de bricoler tes propres systèmes de machinerie pour réaliser un 
plan particulier dans un film ? 
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BD : Sur Les rivières pourpres””, Mathieu Kassovitz m'avait demandé de faire un mouvement 
particulier. Il fallait que la caméra descende dans la cage à escalier. C’est pendant une course 
poursuite avec le tueur, juste avant qu'ils courent de nuit sur le stade enneigé. 

On a donc percé des trous dans le plafond, puis on a installé une structure dans le grenier. II 
y avait un treuil avec un moteur hydraulique qui permettait d’enrouler 120 kg. Au bout, on 
avait suspendu 2 assiettes, avec la caméra en dessous, tête vers le bas. Au-dessus on avait 
mis les batteries, les gyrostabilisateurs”*, etc. La caméra était sur une tête en berceau. Au 
final, on lâchait une charge de 120kg sur 3 câbles. La cage à escalier faisait 13 mètres de haut 
et 62 cm de large. Le système faisait 57 cm de large, ça passait tout juste. On a donc utilisé 2 
gyros. C'était marrant. J'avais pris un gros anneau pour que la caméra puisse tourner sur 
elle-même. On appelle cela un berceau rotatif. Comme l'escalier faisait une cage de faraday, 
on a dû dérouler un BNC au milieu. C'était une vraie galère. Sur ce coup, on avait travaillé 
avec mes copains les versaillais”**. 

On s’en est resservi de ce truc-là. Lorsque la mère d'Amélie tombe dans Amélie Poulain. Le 
système était alors tenu par un camion de chantier avec une grue télescopique. On avait 
tourné le plan à l'envers. 


JD : Est-ce qu’il y a un plan en particulier que tu as aimé au cours de ta carrière ? 


BD : Les plans d'Amélie Poulain”. Pour moi, ce sont les plus magiques. Si tu revois les plans 
de grues d'Amélie Poulain, c'est impressionnant. lis se sont faits dans la grâce et avec une 
facilité déconcertante. Mais c'était Bruno Delbonnel au cadre et Jean-Pierre Jeunet à la mise 
en scène. 


JD : Vous les aviez tourné avec une Supertechno 30° ? 


BD : Oui, avec une Technocrane de 9m. 


JD : Et vous aviez utilisé celle de 15m aussi ?°*° 


de KASSOVITZ, Mathieu, Les Rivières pourpres, France, 2000, 106 min, Couleur. 


233 cs ; - ; . 5 k . 
Un gyrostabilisateur est un mécanisme qui fait pivote à grande vitesse une masse tournante. || permet par 


ce fait de corriger les vibrations susceptibles d'intervenir sur la perpendiculaire de son axe de rotation. 


234 . . ; . PR : ‘ 
Les versaillais sont une équipe de constructeurs spécialisés dans le bricolage pour les tournages. Ils sont à 
l’origine de nombreuses maquettes et d’effets spéciaux du cinéma français. 


a JEUNET, Jean-Pierre, Le Fabuleux Destin d'Amélie Poulain, France, 2001, 129 min, Couleur. 


# Sous-entendu la SuperTechno 50’ ou ST 50’. 
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BD : Non, la 15m on l’a utilisé sur les scènes de tranchées d’un Long Dimanche de fiançailles. 
La déco avait construit une tranchée de 200 mètres de long avec des chicanes. Elle mesurait 
en moyenne 2m50 de haut et 2m50 de large, avec des passages plus ou moins étroits. Le 
problème, c'était que pour accéder à une tranchée avec une grue, le bras avait vite fait de 
buter contre les murs s’il n’était pas placé pile poil dans l’axe de celle-ci. J'ai donc fait 
fabriquer une passerelle métallique en IPN de 13 mètres de long, avec 4 pieds. On a ajouté à 
cela un déport sur toute la longueur de 2,5 mètres, si bien que la largeur globale de la 
passerelle se trouvait élargie à 5 mètres. Ce déport ne permettait pas de déposer la grue, 
que l’on devait mettre uniquement sur la partie métallique pour des questions de sécurité, 
mais il nous permettait de nous déplacer derrière celle-ci. C'était un chemin de marche. 
L'ensemble était suspendu avec des sangles de plus de 20 cm de large qui étaient réunies 
autour d’un anneau. Le grutier soulevait la passerelle, il la suspendait en l'air, puis il pouvait 
la poser sur la tranchée, comme un pont en quelques sortes. Alors on mettait un travelling 
de 13 mètres de long, on mettait la grue dessus, et on pouvait avoir un point de pivot qui 
était au-dessus de la tranchée, et accéder à tout ce que l’on voulait. Venir dans la tranchée, 
aller à l'extérieur, etc. 

Et si on avait besoin de tourner dans l’autre sens, il soulevait la passerelle et il la retournait 
afin que la partie en déport soit toujours derrière la grue pour qu’on puisse la manier en 
sécurité. L'ensemble faisait 9 tonnes. Mais sa grue pouvait soulever 70 tonnes et il pouvait 
soulever l’ensemble à plus de 40 mètres. On a d’ailleurs fait un plan où on a fixé une nacelle 
au bout de son bras, ce qui nous faisait un déport de 40 mètres. On lui a alors fait faire un 
travelling, avec la caméra en piqué, sur un plan en zénithal d’un assaut des soldats avec les 
bombes qui explosent autour d'eux. 


JD : Et ça t’arrive souvent d'utiliser des grues de chantier pour tourner des plans ? 


BD : Bien sûr, j'ai fait plein de trucs avec des grues de chantier. 

Par exemple, sur La Cité des enfants perdus’, on avait un studio avec un port et 2000m? 
d’eau. C'était génial ! Et là-dedans, on avait une nacelle avec un bras télescopique qui se 
déplaçait dans l’eau. Grâce à elle, on a pu faire plein de plans vu de dessus. Et elle a permis à 
Jean-Pierre de découvrir son décor avec des points de vue qu’il n’aurait jamais pu imaginer 
avant. 

On n'avait peut-être pas de têtes gyrostabilisées, mais on avait des nacelles et on s’en 
servait comme des grues. Il suffisait de faire très attention aux débuts de mouvements pour 
qu’ils soient tout doux, puis après ça suit. C’est de cette façon qu'on a fait un travelling 


a JEUNET, Jean-Pierre & CARO, Marc, La Cité des Enfants Perdus, France, 1995, 112 min, Couleur. 
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vertical de 40 mètres, avec un Steadicam dans la nacelle. Je m'occupais d’allonger le bras et, 
en même temps, de le monter. C’est pour le plan où les siamoises crient, on part d’elles et 
on monte. Le steadicameur corrigeait les imperfections dues à la nacelle. 

À un autre moment, on a fait un plan où le Steadicam recule, monte sur une plateforme où 
on l’accroche aux rambardes de la nacelle. On avait d’ailleurs pour ce coupé à la disqueuse 
les rambardes avant afin qu’il puisse ponter sans soucis à l’intérieur. Mais on les a 
ressoudées par la suite, vu que c'était de la location. Une fois qu’il était bien accroché, il y 
avait un mec qui manœuvrait la grue. Il reculait, puis il descendait, et après il remontait. 
C'était pour suivre un feu follet. C’est des combinaisons. La machinerie ce n’est pas que des 
appareils prévus pour. C’est une combinaison d'outils. 

Par exemple, pour faire le plan subjectif des puces qui sautent, on a mis le Steadicam sur une 
pédale de vélo. C’est le plan où on finit sur un gros plan de la tête de Dominique Pinot. Mais 
cela n’est possible qu'avec des plans relativement simples. S'il faut un plan un peu complexe, 
il devient alors indispensable d’avoir une grue cinéma. Même si des fois, que soit pour 
gagner du temps ou de l'argent, surtout de l'argent d’ailleurs, on va utiliser une nacelle. 


JD : Et qu'est-ce que tu appelles une nacelle précisément ? 


BD : Tu as les nacelles autoporteuses, celles qu’on voit dans la rue. C’est une espèce de 
tracteur avec 4 roues qui sont indépendantes. Dedans, il y a plein de batteries, un moteur, et 
un bras avec une nacelle. Le technicien responsable monte dedans et il la manœuvre depuis 
là-haut. Tu as aussi des nacelles qui sont sur un camion. À ce moment-là, le mec descend de 
son camion puis il commande la nacelle. Les bras peuvent avoir différentes formes, mais 
généralement ils sont en parallélogramme. Après, tu as les nacelles en ciseau. Ce sont des 
nacelles qui montent tout droit. C’est sur ce genre de nacelles qu’on peut mettre la Louma 
pour gagner de la hauteur. Je ne l’ai jamais fait, mais je sais que ça c’est fait. 

Par contre, sur Un long dimanche‘®, on plaçait toujours les grues sur une plaque en béton 
avec des sangles. Puis le technicien de la grue de chantier venait nous soulever et nous 
placer où on voulait. Parce que quand tu veux installer une grue de 2,7 tonnes (la ST 50° de 
15 mètres) au milieu d’un no man's land, avec des trous de bombes dans tous les sens, on ne 
peut pas y arriver en la faisant rouler. 

L'idée a donc été de faire construire par l’armée un chemin en pierres en arc de cercle au 
tour du décor. Si bien que la grue télescopique de chantier (de 40 mètres de haut) pouvait 
accéder de partout. Ce chemin était d’ailleurs plus bas que le sol, si bien qu’on ne voyait pas 
la grue. Grâce à ça, on a pu déplacer les grues ciné rapidement, sans avoir le risque de voir la 
grue de chantier dans le champ. Jean-Pierre nous croyait fous au début. Après, il a compris 


e JEUNET, Jean-Pierre, Un long dimanche de fiançailles, France, 2004, 134 min, Couleur. 
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qu’on ne pouvait pas faire autrement. Mais sur ce film, on avait la chance de pouvoir 
répondre aux exigences. 

Il faut bien comprendre qu’on fait tout ça pour répondre à des envies de mise en scène. 
C'est le résultat d’une discussion avec moi, et avec le cadreur. Surtout avec le cadreur, il a un 
rôle très important. Après, il y a des chefs opérateurs / cadreurs. Ce n’est pas pareil. Ça leur 
permet d’être au cadre et de voir leur image. Bruno Delbonnel était comme ça. C'était un 
orfèvre. C'est un chef op que je ne vais pas revoir en France de ci-tôt, mais c'est le meilleur 
chef op que j'ai jamais rencontré. 


JD : Quel est pour toi le symbole du plan de grue ? L’exemple de référence en termes de 
mouvement de grue ? 


BD : Je ne sais pas. La soif du mal”. C'était une grue sur un camion. Je me rappelle avoir lu 
que le producteur a appelé le premier jour de tournage et qu'il avait demandé : Vous avez 
tournez combien de temps ? Rien. Deuxième jour il rappelle : Rien. Le troisième jour, inquiet, 
il repose la même question : neuf minutes ! Mais il y a plein de beaux plans séquences à la 
grue, comme celui d'ouverture de The Player *” de Robert Altman, ou comme certains plans 


d’Hugo Cabret”** ou bien de La guerre des mondes’... 


su WELLES, Orson, Touch of Evil (La Soif du Mal), États-Unis, 1958, 95 min, Noir & Blanc. 

#° ALTMAN, Robert, The PlayerÉtats-Unis, 1992, 124 min, Couleur. 

SCORSESE, Martin, Hugo (Hugo Cabret), États-Unis, 2011, 126 min, Couleur. 

SPIELBERG, Steven, War of the Worlds (La guerre des mondes), États-Unis, 2005, 116 min, Couleur. 
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Entretien avec le Chef Machiniste Jean Chesneau 


En plus d’être Chef Machiniste, Jean Chesneau est aussi stéréographe et technicien grue sur 
les Super Scorpio 37 ou 29 (Service Vision à Barcelone). 


Johann Dulat : Quelle est la différence entre la Scorpio 37 et une Technocrane ? 


Jean Chesneau : Au niveau design, c'est quasiment la même chose. L'intérêt de la Scorpio 37 
est d’avoir une option de planning, tout comme la Louma 2. C’est-à dire qu’une fois qu’on a 
défini un plan, le bras télescopique se rétractera de façon à rester dans ce plan lorsqu'on le 
pivotera — dans la mesure du possible. 


JD : Et quelles sont les différences avec la Louma 2 ? 


JC : Je crois que la Louma 2 est un peu plus longue. Mais globalement, elles sont assez 
semblables. 


JD : D'accord. Sinon, je me posais aussi un peu la question de l'avenir des grues dans le 
cinéma. Parce que j'ai l'impression que l’on a d’une part des tournages avec du gros matériel 
et des grosses caméras, et de l’autre un tournage à économie plus réduite avec des petites 
caméras comme des appareils photos par exemple. Je me demandais donc s’il y avait une 
nouvelle génération de machinerie en cours où à venir qui serait plus adaptée à ces 
nouveaux systèmes ? 


JC : Tout d’abord, ces nouvelles caméras (type appareil photo) viennent juste d'arriver. Donc 
c'est vrai qu’il y a des grues légères qui sont utilisées en vidéo, mais il n'existe pas 
aujourd’hui de modèles qui soient suffisamment compacts et doux dans les mouvements, 
pour avoir la finesse d'exécution d’une grue lourde avec une tête solide. De plus, dans le cas 
précis des grues télescopiques, aucune grue n’a été exclusivement conçue pour mettre un 
5D du fait de la technologie utilisée qui est très couteuse. 

Par exemple, il m'est arrivé de tourner avec un Quad sur lequel on mettait une tête 
gyrostabilisée. Ce qui est aberrant, c'est que la location du quad plus la location de la tête 
stabilisée avec des retours vidéos et des émetteurs HF, coûtait plus cher à louer que la 
caméra à acheter (il s'agissait d’un 5D Mark 2). Dans ce cas-là, la caméra ce n’est plus le 
centre du sujet, elle n’est presque qu’un accessoire. 
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JD : J'avais entendu parler d’un système gyrostabilisé au bout d’une perche dans lequel on 
peut mettre une petite caméra... 


JC : Ce doit être la Polecam. 


JD : Et est-ce que ce sont des systèmes avec lesquels on pourrait recréer l'illusion d’un 
mouvement de grue ? 


JC : Oui, on peut recréer l'illusion sur des petites courses, sur des petites distances. Par 
contre, je ne pense pas que tu auras la même stabilité en bout de bras. Même un 5D devient 
très lourd à porter lorsqu'il est au bout d’une perche qui fait 5-6 mètres. La perche aura déjà 
une belle flèche. Après, il y a des systèmes que tu peux adapter sur des Steadicams, avec un 
contrepoids. Donc oui, ça marche. Mais quand je vois ce qu’on a fait en relief sur le film 
Pina”* de Wim Wenders — où on avait justement une Super Scorpio 29 — on n'aurait jamais 
pu le faire avec un Polecam pendant une heure et demie. 


JD : Sinon, j'avais entendu dire que bien souvent, lorsqu'on a des caméras lourdes (comme 
avec un rig 3D), on préfère la suspendre au bout d’une grue plutôt que de la porter. Est-ce 
quelque chose que tu as pu observer dans ton métier ? 


JC : Oui, sur Astérix IV par exemple. Des fois, on utilise la grue pour supporter le poids du 
rig qui est relativement élevé. On ne le fait pas forcément avec une grosse grue, on peut 
utiliser un petit bras de grue, comme un petit Jib, mais c’est naturel de suspendre la caméra 
plutôt que de chercher à la porter si elle est lourde. On le fait très couramment en relief. J’ai 
plein d'exemples de films en relief sur lesquels j'ai travaillé et où on a accroché un rig relief 
sur une tête 3D au bout d’un Jib. 


JD : Et qu'est-ce qu’un Jib exactement ? 


JC : Un Jib est un petit bras de grue qui fait un ou deux mètres. || y en a en location chez GFM 
ou chez Cinerent. 


JD : Et on peut mettre beaucoup de poids dessus ? 
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WENDERS, Wim, Pina, Allemagne / France / Royaume-Uni, 2011, 103 min, Couleur. 


“© TIRARD, Laurent, Astérix et Obélix : Au service de sa Majesté, France / Espagne / Italie / Hongrie, 2012, 


Couleur. 
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JC: Sur un Jib, vu que c’est très court tu peux mettre jusqu’à 80 Kg. On arrive assez 
rapidement à ce poids avec un rig relief. Sur un gros rig, il faut compter 50K£& rien que pour le 
rig avec les deux caméras équipées. Comme le rig est volumineux, il faut une bonne tête 
télécommandée, ce qui rajoute encore 15Kg. Ce qui nous fait un total d'environ 65 Kg, voire 
70OK£. 


JD : Est-ce que tu as eu l’occasion de travailler avec des grues motion control ? 


JC : Non, mais il n’y en a pas beaucoup. Je ne connais qu’une seule qui soit une grue motion 
control, c’est la Techno Dolly. Il y en a très peu, peut-être 3 en Europe. Après tu as les Milo. 
Mais ça c’est beaucoup plus lourd. Ça ressemble plus à un robot. 


JD : Et avec la Techno Dolly, tu peux faire ton mouvement et lui faire refaire ? 


JC : Oui. Tu peux lui apprendre un mouvement ou lui donner des points clefs. Généralement, 
un motion control majoritaire fonctionne avec un système américain qui est assez lourd, où 
il faut rentrer des points et des courbes. Mais avec la Techno Dolly, tu peux lui apprendre un 
mouvement. C'est ce qu’on appelle du Field Recorder. En fait, tu enregistres un fichier de ta 
trajectoire et après tu le relis. 


JD : J'ai entendu dire qu’il fallait avoir le CACES pour pouvoir manipuler des grues. Est-ce que 
tu l'as ? 


JC : Moi je ne l’ai pas. Certaines prods parait-il l’imposent. J'ai quasiment aucun de mes 
machinos qui l’a. Avant tout, si tu as un minimum de bases en physique, alors tu sais que si la 
projection du centre de gravité sort du polygone de sustentation, alors ça tombe. 

Certains disent que le CACES est obligatoire parce que ça leur permet de vendre des stages. 
De la même manière qu’il faut un CACES pour utiliser une nacelle. Mais la législation est 
assez floue dessus. Ce n’est pas aussi binaire que ça. Normalement si tu as eu une formation, 
mais pas forcément avec la sanction du diplôme — par exemple si tu as quelqu'un dans une 
entreprise qui est compétent et qui te donne la formation — c’est suffisant pour que tu 
puisses t'en servir. Concrètement, si tu vas chez un loueur et que le loueur te montre 
comment la monter et te donne les instructions, c'est bon. Au niveau de la législation, à ma 
connaissance, c'est ça. Et ça n’a rien du tout d’obligatoire. 


JD : Est-ce que tu t’es déjà retrouvé face à un réalisateur qui, ayant la chance d’avoir une 
grue sur son tournage, se soit mis à complexifier son plan au point d'atteindre les limites de 
la machine ? 


Johann Dulat - Mémoire 2009/2012 
L'utilisation de la grue dans la mise en scène cinématographique 


215 


JC : En grue non. Parce qu’il y a quand même une réflexion en amont sur les besoins. En 
général, on ne met que ce dont on a besoin, parce que plus c’est performant plus c’est cher. 
Une petite grue c’est de l’ordre de 120€ jusqu’à plus de 2000£€/jour pour les grues les plus 
performantes. Du coup, on prend vraiment ce qu’on a besoin. 

Après, il y a des grues qui permettent de faire des choix au dernier moment. Quand tu as 
une grue télescopique, ça permet de faire un peu n'importe quoi et d’aller un peu n'importe 
où. C’est vrai qu’une grue télescopique c’est un grand confort. Mais généralement, ce sont 
des choix réfléchis. Il y a un rapport intime entre le coût et la performance, il faut chercher le 
juste milieu. Et c'est souvent un choix raisonné. 


JD : Est-ce que tu as déjà eu l’occasion de travailler sur un tournage où il y avait une grue à 
demeure ? 


JC : Oui, sur Astérix”. On a eu la Louma 2 et la Félix (une petite grue légère qui est chez TSF, 
qui peut aller jusqu’à 6-7 mètres). La première caméra était très souvent sur la Louma 2, 
parce que c'était pratique et ça permettait de changer très rapidement de point vue. La Félix 
était utilisée que pour la deuxième caméra ou pour des plans particuliers. Il y avait trois 
caméras en parallèle. Elles étaient parfois en Stead, parfois en grue. 


JD : Et comment ça s’est passé au niveau de l’équipe machinerie ? 


JC : Il y avait surtout des locaux (des personnes engagées sur place). Il y avait un chef 
machino qui était français. Sur Malte, comme il y avait pas mal de trucs pointus, il a emmené 
quelques machinos avec lui. Après, sur le reste du tournage en Hongrie et en Irlande, il n’y 
avait que des locaux. 


JD : Et tu étais chef machiniste ou stéréographe sur le film ? 


JC : Moi j'étais stéréographe. Disons que je suis souvent chef machino sur les films en relief, 
et je travaille avec une petite équipe où il y a une bonne entente et où les corps de métiers 
sont moins scindés — car généralement c’est assez sectorisé, chacun s'occupe de ce qu'il a à 
faire — et donc dans cette équipe où je suis, il y a un assistant caméra, un stéréographe, et 
moi qui suis chef machiniste. L'autre stéréographe fait aussi réalisateur. Comme on se 
connait bien, on empiète rapidement sur le domaine de l’autre et on se file des coups de 
main. Donc oui, j'ai touché à la stéréographie quand je faisais de la machinerie. Et après, j'ai 


© TIRARD, Laurent, Astérix et Obélix : Au service de sa Majesté, France / Espagne / Italie / Hongrie, 2012, 
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été complètement formé par Alain Derobe, qui était le stéréographe le plus reconnu en 
Europe. Et ça c’est fait comme ça en douceur. 


JD : Qu'est-ce que symbolise pour toi le plan grue ? 


JC : Pour moi, un plan grue, c’est une souplesse, ça te permet de faire des plans aériens et 
libres de toutes contraintes. Surtout quand tu as une grue télescopique où tu peux passer 
d’un plan en contre plongée avec top shot à des plans séquences un peu plus long avec des 
changements de points vus. 


JD : Et est-ce qu’il y a un plan qui t'a particulièrement marqué dans ta carrière ? 


JC : Plus qu’un plan, c’est un film qui m'a marqué : Pina‘”* en relief. On a tourné la majeure 
partie des spectacles à la grue. Sur Pina justement, on a fait à la grue tous les plans de scène. 
On déplaçait la grue à divers endroits dans la salle et on tournait en même temps que le 
public venait voir le spectacle. Le matin, on avait des séances — ce qu’on appelait les 
« special shots » - où on était sur scène. On faisait principalement des gros plans. Sinon, on 
filmait tout le spectacle. Donc le public était averti. Il faut dire que Wim Wenders en 
Allemagne, c’est un monument et les gens étaient presque honorés de venir. Donc ça se 
passait bien. On avait bloqué les sièges derrière nous afin de ne pas gêner l’audience. On 
occupait un tiers de la salle avec la grue et il y avait du monde que dans les deux tiers 
restants. On avait une plateforme au-dessus des fauteuils dans la salle et on manipulait la 
grue depuis là. Wim qui était dans la cabine de projection en haut et nous donnait nos 
ordres à travers des casques. Au départ, on avait quadrillé la scène comme un jeu de bataille 
navale : À, B,C, D, E, etc... et 1, 2, 3, 4, 5, jusqu’à 12 et il disait (on se parlait en anglais) « Tu 
pars devant Dita » - c'était le prénom d’une des danseuses, il les connaissait toutes par leurs 
prénoms. Moi au début j'étais un peu largué, mais avec le temps, j'ai commencé à toutes les 
connaître aussi. — « Tu pars en A4 au niveau des genoux de Dita et tu vas aller finir en 3 
secondes au niveau des yeux d’Alexander ». On a commencé à faire des répétitions avec le 
quadrillage au sol, puis après on l’a retiré, si bien qu’il n’y avait plus qu’un petit bout de 
gaffer noir mat placé tous les mêtres devant la scène, et pareil sur les côtés pour la 
profondeur. Il fallait bien avoir repéré la scène. J’allais comme ça d’un endroit à un autre 
comme il me demandait. Je ne pouvais pas utiliser de retours laser, car il y avait des 
spectateurs et puis la grue dansait. Tout était chorégraphié. Il avait regardé des vidéos, il 
savait exactement où allait être les danseurs. Il avait en amont coupé dans du carton l'angle 
de l'objectif et il regardait où pouvait être la grue pour voir tel et tel acteur dans tel 


. WENDERS, Wim, Pina, Allemagne / France / Royaume-Uni, 2011, 103 min, Couleur. 
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perspective. Non, il savait vraiment ce qu’il voulait. D'un jour sur l’autre, il faisait des 
variations, il regardait les vidéos, il relisait ses notes, parce que tout était écrit. D’aller de tel 
endroit à tel endroit de telle coordonnée à telle coordonnée, tout était écrit. 


JD : Et comment étiez-vous organisés dans l’équipe ? 


JC : Il y avait une cadreuse / chef op, un gars au télescope de la grue, et moi qui maniait le 
bras. On était tous relié à Wim Wenders et au stéréographe, Alain Derobe, qui lui aussi disait 
s’il fallait faire attention à quelque chose pour la stéréographie. 


JD : Et vous étiez reliés en HF ? 


JC : Au départ, le système était HF, puis ensuite on est passé en filaire parce qu'il y avait des 
interférences. Non, avec Pina, au niveau grue, c'était impressionnant. [...] Ce qui est difficile 
à faire dans un mouvement de grue, c’est de bien coordonner. La grue a une certaine inertie 
et il faut bien coordonner le mouvement de la grue avec l’action. Il n’y a pas de vraies 
difficultés technique, c’est juste de la précision et de la force. Ca participe au cadre, comme 
la Dolly et beaucoup d’autres choses en machinerie. 


JD : Est-ce qu’on peut dire qu’au fond, installer un plan grue c'est comme installer un plan de 
Dolly ? 


JC : Oui. Sauf qu'avec une grue, on est en 3D. 


[.…] 


JC : Tu as trois systèmes de grues : 

Tu as les grues à plateforme. Moi je fuis ça, sauf si c’est nécessaire, par exemple si tu as un 
Steadicam et que le plan grue raccorde avec un plan au sol. On peut faire des très beaux 
plans comme ça. Mais quand tu as une grue, si tu as des hommes dessus, il va te falloir 
équilibrer avec des gueuzes. Et quand tu es au sol, si un des hommes descend, la grue perd 
du poids à son extrémité, elle est déséquilibrée, et elle risque de partir comme une 
catapulte. Donc une grue à plateforme demande une vigilance de tous les instants, et c’est 
un facteur de risque très important. Maintenant qu’il y a les têtes télécommandées, je ne 
tiens plus à en utiliser sauf si c’est nécessaire pour la mise en scène. 

Ensuite, tu as les grues avec une tête remote, donc télécommandée soit par des manivelles, 
soit par des joysticks, ou un pan bar (comme une tête fluide mais avec des capteurs.) Par 
contre, le pan bar n’est pas aussi précis que les manivelles. Il est beaucoup plus grossier. Le 
joystick, c’est bien pour de l'hélicoptère ou pour de la voiture. Il y a beaucoup de jeunes qui 
le préfèrent parce qu'ils ont été élevé au jeu vidéo. Les anciens, ils préfèrent la tête 
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manivelle et c’est quand même aux manivelles que tu fais les plus belles choses, que tu as la 
plus grande fluidité. 
Enfin, tu as les grues télescopiques. 


JD : Et il faut combien de mains pour manipuler le joystick ? 


JC : Sur un joystick, tu as le pan, le tilt et le roll. Ça te prend les deux mains. Mais le roll, tu ne 


l'as que sur les têtes 3D. 
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Entretien avec le chef machiniste Jean Chesneau 





et l'opérateur grue Olivier Leblanc 


Johann Dulat : Êtes-vous d'accord pour dire qu’il y a une nouvelle génération de directeurs 
de productions qui deviennent de plus en plus des gestionnaires financiers, plutôt que des 
directeurs de production à proprement parler ? 


Olivier Leblanc : Oui. On n’a plus affaire à des techniciens, on a affaire à des administrateurs. 
Avant, on avait à faire à des gens qui donnaient des facilités de travail à des techniciens. 
Maintenant, on a à faire à des financiers qui réduisent les marges de manœuvre. Après, ça 
reste mon point de vue. 


Jean Chesneau : Oui, je suis d’accord. 


OL : Le métier de directeur de prod a en effet changé, c’est transformé. Et ça déteint un peu 
sur le reste de la profession. 


JD : Et ça concerne plutôt le choix du matériel ou les salaires ? 


OL : Les deux. C’est tout ce qui concerne l'apport finance. Si ce n’est que moins on nous 
paye, plus ils sont contents. Les producteurs ne sont pas des gens différents des autres. C’est 
eux qui ont le pouvoir financier. 


JC : Surtout qu'ils sont parfois rémunérés sur la marge qu'ils vont faire. 


OL : Déjà, en termes de salaire, ils ne sont pas sur les mêmes bases qu'’autres fois. On coûte 
moins chers. Après, peut-être qu'il y a plus de tournages qu'avant, mais que du coup, ils sont 
moins bien financés. Mais là aussi, ça n’est que mon idée. 


JC : Ça, je suis incapable de le dire. 
JD : Est-ce que cela a affecté les conditions de location des grues ? 


JC : Jusqu'à maintenant, les têtes et les grues avaient un prix qui n’était pas trop négociable. 
Mais il y a des gens en ce moment qui sont en train de faire n'importe quoi, et ça risque de 
perturber les marchés. Car ils bradent à moitié prix leur grue. Une grue télescopique c’est un 
gros investissement, ça demande de l'entretien, c'est quelque chose de cher, qui nécessite 
aussi des techniciens qui savent s’en servir sinon elle risque d’être rapidement abimée. Ça 
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demande une maintenance continue. Maintenant, pour que les boïtes puissent investir, il 
faut que derrière il puisse y avoir un retour d'investissement, c’est clair. Et si les prix baissent 
trop, et bien ce n’est plus possible. 


JD : Donc aujourd’hui, il y a des boîtes qui cassent les prix ? 

JC : Non, il y en a une. Et c’est embétant. T'es au courant non ? 
OL : De qui tu parles ? 

JC : Space-Crane. 

OL : Ah, la société Space-Crane. 

JC : Ils font leur télesco à 560 euros ! 

OL : Oui, mais elle ne rentre pas alors. 

JC : N'empêche qu'ils vous ont pris je ne sais plus quelle émission. 


OL: Non, depuis quelques années les grues se sont quand même démocratisées sur les 
plateaux 


JD : En télé ? 
OL : Non, en film. Ça c’est vachement démocratisé. 


JC : Il y a la 3D aussi. Elle est encore balbutiante, mais elle aura tendance à utiliser plus de 
grues télescopiques parce que les rigs qu’elle nécessite sont relativement lourds et 
volumineux. Parce que si tu veux faire rapidement des mouvements amples et te 
positionner, la grue télescopique est un vrai confort. C'était le cas d’Astérix’*”, et c’est le cas 
de ce film qu’on est en train de faire sur le Crasy Horse". 


#7 TIRARD, Laurent, Astérix et Obélix : Au service de sa Majesté, France / Espagne / Italie / Hongrie, 2012, 
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J'ai rencontré Olivier Leblanc et Jean Chesneau lors d’un tournage pour un film qu'ils réalisaient pour le 


spectacle du Cray Ore. 
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OL : Oui, et ce n’est pas spécialement pour faire des mouvements de grue, c’est plus pour 
pouvoir placer la caméra rapidement dans un volume conséquent. 


. 249 HS : . 75 + 
JC : Sur Pina””, c'était vraiment pour faire des mouvements. Sur Astérix, c'était plus un 
moyen rapide pour se mettre en place. Et sur le tournage d’aujourd’hui, ça va être pour les 
deux. On va démonter le rig de la grue pendant une semaine. 


JD : On constate une évolution dans la mise en scène, avec des réalisateurs qui sont eux 
aussi de moins en moins techniciens. Pensez-vous que cela les pousse à ne pas utiliser une 
grue, par omission ou peur de l'inconnu ? 


JC : Je ne crois pas. Je pense que le réalisateur, il a son plan en tête. Donc après, il va 
demander aux gens qui ont les connaissances comment faire ce plan, comme à des chefs de 
postes qui vont lui dire que pour faire tel plan il faut utiliser tel matériel. Après, on a le 
budget ou on l’a pas. Je ne pense pas que le fait que le réalisateur est une base technique 
moins importante soit un facteur limitant. 


OL : Le réal il a son plan en tête. Après, même s’il ne sait pas comment il va faire, il s’en fout 
un petit peu. Après, il y en a certains qui savent ce qu'ils veulent. Par exemple, Kounen, il 
adore la technique. C’est aussi des mecs qui cadrent, qui font aussi leur image. Kounen il 
cadre, comme Besson, comme Lelouch qui est cadreur de métier. Ce sont des gens qui 
s'intéressent vraiment à la technique et qui veulent un matériel précis. Ils sont capables de 
dire qu’ils veulent faire tel plan avec tel machine. Besson il est comme ça. Il sait ce qu'il faut 
pour faire un plan. 


JD : Mais est-ce que vous ne pensez pas qu’un tel réalisateur a plus de chance d’abdiquer 
face à la production ? 


OL : Même le réalisateur est assujetti aux finances. 


JC : Là, c’est trop récent, donc je ne vais pas rentrer dans les détails du truc. Mais sur un plan 
vraiment spécial, une production vient d'accepter de faire un plan qui leur coûte à la louche 
15 à 20 000 euros. Ils ont accepté, mais il va falloir trouver des économies ailleurs dans le 
film pour financer ça. Est-ce que ce sera moins de lumière, est-ce que ce sera un jour de 
tournage en moins, je ne sais pas. 


nn WENDERS, Wim, Pina, Allemagne / France / Royaume-Uni, 2011, 103 min, Couleur. 
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JD : Est-ce qu’il y a des plans qui nécessitent absolument une grue pour être réalisés, sans 
que cela soit évident de prime abord ? 


JC : Il y a plein de plans qui ne sont faisables en gros qu’à la grue. 


OL : Il y a des plans que tu fais à la grue qui ne sont pas spécialement des plans grues. Par 
exemple, avant-hier, j'ai fait un plan stead. J'étais dans une tranchée, qui devait faire 30-35 
mètres de long. En fait, on avait un rail au-dessus, et on faisait un travelling en parallèle de la 
tranchée avec une grue télescopique (une ST 50’). On mettait la tête dans la tranchée et on 
précédait un personnage. 

La SuperTechno 50° était donc sur un travelling. Mais comme la tranchée n'était pas bien 
droite, ni parfaitement parallèle au travelling - il y avait en plus des soldats à l’intérieur — et 
comme les mecs au travelling ne voyaient même pas ce qu'ils faisaient, moi j'étais au-dessus 
et je rentrais et sortais le télescope pour bien rester dans la tranchée. Ça n'allait pas super 
vite, mais c'était un peu folklo quand même. Et au final, ça donnait un côté stead, parce que 
jamais on ne s’est levé à un seul moment. 


JC : Mais ce n’était quand même pas faisable au stead ? 


OL : C'était faisable au stead, mais c'était compliqué parce qu’il fallait reculer en arrière dans 
un couloir étroit. 


JC : Et tu devais passer au-dessus de soldats ? 

OL : Non, j'étais à hauteur de visage. Mais il a préféré le faire à la grue parce que c'était 
compliqué, puis aussi parce qu'il avait d’autres plans à faire avec la grue et qu’ils n’avaient 
pas de stead sur place. En gros, c'était soit stead soit grue. Donc oui, ça m'arrive de faire des 
plans à la grue qui n’étaient pas spécialement prévus pour. 

JD : Et quel est ton métier précisément ? 

OL : Je suis technicien grue système remote. 


JD : Donc tu viens avec la grue ou avec la tête ? 


JC : Une grue télescopique ou une tête gyro, ça ne sort pas sans technicien. Et certaines têtes 
un peu pointues, comme l’Aerohead, normalement ne sortent pas sans technicien non plus. 


OL : C’est des têtes où il faut quand même de l'expérience pour les mettre en fonction et 
pour réagir aussi aux différentes demandes. 
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JC : Et aux risques peu courants... 


OL : Comme une panne. 


JC : I faut savoir réagir vite et la régler. 


OL : C’est des systèmes où la complexité se génère par le nombre de choses. La tête de grue, 
la vidéo, les alimentations caméras, etc. Il y a énormément de choses, gérées par une 
personne. C’est le technicien grue système remote qui va plus ou moins diriger tout le 
monde sur ce produit-là, avec l’aide des machinos et des assistants caméras. II y a une 
certaine logique propre à ce matériel, et comme il le manipule au quotidien, il sait 
exactement ce qu'il faut faire. 


JC : Et puis le machino lambda, il ne connait pas le fonctionnement des quinze têtes qui sont 
sur le marché. Il y a aussi quelques têtes dites sans techniciens. 


OL : C’est un métier d'équipe, du coup si tu as un maillon qui lâche, c’est tout le monde qui 
trinque. 


JD : Est-ce que l’on peut avoir sur une grue un technicien tête et un technicien grue ? 


OL : Oui. 


JC : C’est ce qu'il aurait fallu normalement. 


JD : Et aujourd’hui il n’y a pas de technicien spécialisé pour la grue parce que toi, tu 
connaissais déjà bien la Super Scorpio ? 


JC : Disons que je sors la Scorpio sans technicien, parce que je suis technicien Scorpio. J'ai eu 
une formation dessus. Ce ne sont pas des grues qui sortent sans technicien. Je suis 
machiniste, mais j'ai en plus une formation. C’est pareil avec la Flight-Head, je peux la sortir 


aussi, parce que j'ai eu une formation. La Flight-Head””° 


vient de chez TSF et la Scorpio de 
chez Car-Grip. Normalement, dans une configuration classique avec un chef machino quine 


connait pas ces deux produits, on aurait dû fait venir un technicien grue et un technicien 


250 A 212 ; ‘ si 
C'est le nom de la tête télécommandée 3D qu'ils utilisaient sur le tournage en cours. 
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pour la tête. Après, c’est clair que pendant un tournage tu n’as pas de quoi tenir occupé 
deux mecs. Du coup, le directeur de production a l'impression de se faire avoir. 


OL : Par exemple, à l'étranger, ils ont deux techniciens. 


JC : Ca dépend, pas en Allemagne. 


OL : Peut-être pas en Allemagne, mais dans les pays anglo-saxons, ils ont deux techniciens. 
J'ai vu des canadiens à deux, des américains à deux, etc... 


JC : Moi, j'ai du mal à imposer les deux. Il y a quand même déjà des machinos qui sont là 
pour aider. Il faut penser à la production un peu... 


OL : Moi je l’ai déjà fait et ce n’est pas du luxe. Quand tu as un mec qui s'occupe de la grue, 
et un mec qui s'occupe de la tête, tu gagnes vachement de temps. 


JC : À la mise en place, mais après qu'est-ce que tu fais ? Faut comprendre le directeur de 
production. 


OL : Je crois qu'il y en a qui opère. 


JC : Ah, mais quand il opère, ça n’a plus rien avoir. C'est normal. 


JD : Opérer, c’est cadrer ? 


OL : Oui, mais pas forcément. Ça peut même être au bras. 


JC : Tu en as certain, comme Jean-Baptiste Get, qui était technicien et cadreur avec le russian 
arm. 


JD : Et ça ne tremble pas trop une grue sur une voiture? 


JC : La grue va lisser tous les mouvements de la route. Parce que tu as un pivot, et comme 
elle est équilibrée, elle amortie les tremblements. Ce que tu n'auras jamais si tu es 
directement avec des branches sur la voiture. Donc avec une petite télesco, tu peux tourner 
autour de la voiture travelling facilement. Ça te donne une grande liberté. Ça te permet juste 
avec une petite voiture et une grue dessus d’avoir plein d’axes. 


JD : Et c’est difficile à manipuler ? 
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JC : Il faut une grande habitude, et en France, il y en a un qui sait bien faire, il n’y en a pas 
cinquante. Il s'appelle Jean-Baptiste Gêt. 


OL: Il ne cadre pas qu’en France, il cadre dans toute l’Europe et même outre-Atlantique. 
C'est une pointure mondiale. 


JC : Oui. C’est un mec super, et puis il a une vraie notion du cadre, de réalisation. 

OL : Il a une notion d'espace aussi. On rencontre souvent ce problème avec des cadreurs qui 
n'ont pas la notion de l’espace. Dès qu'ils n’ont pas la caméra dans leur épaule ou prêt de 
leur corps, ils ont du mal à se situer. 

JD : Parce que des fois, on ne voit pas la caméra dans une voiture-grue ? 

OL : Oui. 

JD : Et il cadre avec quels systèmes de voiture-grue ? 

OL : Il est cadreur russian arm en Europe, mais il fait toutes les marques. 

JC : Il fait Russian Arm, Scorpio, et maintenant Ultimate. Il fait les trois marques. 

OL : Il est appelé chez tous les constructeurs. Il fait partie des meilleurs. 


JC : Moi, quand j'ai de la voiture à faire, c’est à lui que je fais appel. 


OL : Après, diplomatiquement, c’est difficile à imposer à un chef opérateur qui veut cadrer 
de lui dire qu'il n’est pas assez bon. 


JC: Et il y en a beaucoup de mauvais. Par contre, il y a quelques chefs opérateurs qui savent 
bien cadrer en voiture, qui n’ont peut-être pas le niveau de Jean-Baptiste, mais qui ont un 
niveau qui est bien suffisant. 


JD : Et dans les cadreurs de profession ? 
OL : Moi je trouve que Bertho, par exemple, il se démerde bien. Mais après, il faut les voir 


dans toutes les config. Quand tu es à 200 km/h dans une voiture, ce n’est pas la même 
chose. 
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JC : Après tu en as beaucoup qui disent qu'ils savent faire, et dès qu'ils arrivent sur le 
tournage, ils sont trente secondes aux manivelles, puis après ils disent « Est-ce que le 
technicien ne pourrait pas cadrer ? Parce que je vais faire autre chose... ». Je ne les citerai 
pas, mais bon... 


OL : Il y a un chef op qui a même demandé qu’on lui mette un pan bar dans une voiture. 
C'est complètement absurde. Le technicien a fini par lui mettre le pan bar, le chef op a fait 
un tour, puis il est sorti de la voiture en disant que ça bougeait ! Mais c’est normal que ça 
bouge |! 


JD : Pourquoi ? 


OL : La voiture vibre, donc lui aussi il bouge, et comme il tient le pan bar, son cadre vibre 
aussi. 


JC : Un problème qui n’existe pas avec un joystick, car on a les mains posées sur la table. De 
même avec les manivelles. 


OL : En plus, avec le pan bar t'es obligé de démultiplier le mouvement parce que tu n’as pas 
la place de pouvoir beaucoup bouger dans une voiture, du coup, la moindre vibration 
devient un mouvement de caméra. Le technicien a alors regardé le chef opérateur, puis il a 
repris son matos et s’est barré en disant qu’il ne voulait plus travailler avec ce cinglé. 


JC : Oui, c’est n'importe quoi. 


OL : Et le pire, c’est que le chef opérateur dont je parle, ce n’est pas n'importe qui. C’est un 
mec qui a fait des gros films américains, qui a une filmographie énorme et qui fait une très 
belle lumière. Mais... 


JC : Mais il ferait mieux de s'abstenir ! Ils savent bien faire la lumière, ils savent bien faire 
plein de choses pour lesquels on les admire, et bien qu'ils continuent à faire ce pour quoi on 
les admire. 


Discussion sur les têtes gyrostabilisées (Or enregistrement), qui n’ont pas de gyroscope 
mécaniques, mais qui ont des gyromètres qui fournissent les données pour corriger 
mécaniquement les vibrations. Une partie est atténuée par les ressorts, une autres par les 
données des gyromètres (qui peuvent être optiques ou non). 
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Entretien avec le directeur de production Jacques Frédérix 


Jacques Frédérix : Quand on commence à utiliser une grue, c’est qu’il y a un point de vue de 
mise en scène. || y a une nécessité d'écriture. Généralement, c’est pour présenter un lieu, un 
décor ou une situation. Ça peut être pour partir d’un point haut pour arriver à un détail, ou 
bien l'inverse, partir d’un détail pour finir une séquence, c’est la logique de ponctuation. 
Cette logique de ponctuation, elle peut être prévue lors de l'écriture. C'est-à-dire que dans 
le scénario, il était effectivement marqué que la caméra s'élève pour faire un plan de 
découverte. À ce moment-là, on ne peut pas dire que c’est une surprise. Un producteur ne 
peut pas en faire abstraction, parce que c'était prévu dès le moment où moi, je fais mon 
devis sur le film. Après, je ne vais pas appréhender les mêmes choses en fonction du 
réalisateur avec qui je vais travailler. Si je sais qu’à la base, c’est un fondu de technique qui a 
une écriture cinématographique qui bouge beaucoup et que ses films que j'ai pu voir vont 
dans cette logique de mouvement, de grue, je ne serai pas spécialement étonné s’il en 
désire une. Je l’ai même plus ou moins prévu. Par exemple, lorsque que je fais de la pub, la 
grue est un des crayons qui est totalement évident. De toute façon, pour moi — qu'est-ce que 
c'est qu'une grue ? — c’est un crayon comme un autre. C’est comme le Steadicam ou une 
Dolly. C’est une logique de crayon. C’est un moyen d'écriture cinématographique qui répond 
à un besoin. Ça l’a toujours été. Après, c’est vrai qu’on n’est plus à l’époque de Welles et de 
La Soif Du MafF”?, c’est sûr. Mais ces logiques de mouvements et de crayons, elles sont 
totalement évidentes. A partir de là, d’un point de vue stricto sensu production, j'aurais 
tendance à dire que lorsque je vais travailler avec un réalisateur, je vais lui demander ce qu’il 
veut faire, et quelques fois on va peut-être s’éviter une grue parce qu’on aura un type de 
matériel en permanence dans le véhicule qui permet de faire pas mal de mouvements. Par 
exemple, si on a une Panther, on peut lui installer dessus un Super Jib, ce qui permet déjà de 
monter relativement haut. C'est un système qui permet déjà de faire des beaux 
mouvements d'appareils sans avoir une grande grue. 


Johann Dulat : Le Super Jib c’est bien un système de grue qui monte à 2m? 


JF : Ça monte à 3m 20 quand même. Et 3m20 en axe optique, c’est déjà intéressant pour 
plein de choses. 


JD : Et on l'installe sur une Dolly ? 
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JF : Alors une Dolly, c'est un chariot avec une colonne qui monte grâce à un bras articulé. 
Donc a priori, on ne met pas un Super Jib sur une Dolly. On va le mettre d'avantage sur un 
Panther. Un Panther c’est comme un Elemack — ça ressemble d'avantage à une araignée — 
avec une colonne qui est télescopique, sur laquelle on va mettre un bras Super Jib. C’est la 
grue minimale et elle permet déjà de faire beaucoup de choses. 


JD : Sur les tournages, il est très courant d’avoir des systèmes de machinerie à élévation 
simple de type Dolly ou Panther qui sont présents en permanence sur les plateaux. En est-il 
de même avec la Super Jib ? 


JF : Ça peut être une dotation permanente, mais très souvent on va partir avec un Panther et 
éventuellement avec un Mini Jib, c'est-à-dire un petit bras de déport. Ensuite, pour les 
journées où on aura besoin de mouvements plus conséquents, on louera un Super Jib à la 
journée. On va effectivement le retenir chez un loueur et l'utiliser sur certains décors quand 
on en a besoin. Mais on agit de la même façon lorsqu'on a besoin de 20 mètres de rails alors 
qu’on n’en a d'habitude qu’une dizaine de mètres dans le camion. On va alors chercher une 
dizaine de mètres supplémentaires pour cette journée en question. 


JD : Et d’un point de vue logistique, un Super Jib implique combien de personnes en plus ? 


JF : C'est personne de plus. Le gros avantage, c’est qu’on travaille avec l’équipe de base. 
Mais ça fait partie du genre de discussions qu’on a avec un directeur de production et un 
réalisateur. Le réalisateur va peut-être me dire « 3m20, ça va absolument pas, d'autant plus 
que je veux un mouvement où en plus on va avancer, etc. » Donc là, on n’est pas 
simplement dans une logique de Louma, mais on est à ce moment dans une logique de grue 
télescopique de type Technocrane, Supertechno 15’, ST 30° ou ST 50’. En fonction des 
besoins qu’on va avoir. 

Des fois, il y a des mecs qui m'ont fait marrer en me disant : «Il me faut absolument une ST 
50’, celle qui monte à 15m, parce que sinon je ne vais pas pouvoir faire mon plan. » Bien 
sûr, on lui montre la ST 30”, qui a un énorme avantage, c'est qu’au lieu de peser 2,5 tonnes, 
elle pèse 1250kg. Elle est donc beaucoup plus facile à déplacer. Et puis, dans le débattement 
de grue elle peut descendre un peu plus bas, et elle monte tout de même à 9 mètres. C’est 
déjà pas mal. On peut faire des choses à la ST 30’ qui sont aussi bien qu’à la ST 50°. Moi, en 
production ça m’arrange parce que c’est 1500 euros/jour au lieu de 2500 euros/jour. Mais 
en termes de crayons, on n’y perd pas forcément. J’ai le souvenir d’un plan qu’on avait 
tourné sur le côté d’une maison. On partait de relativement bas pour arriver à point 0 et 
ensuite on montait à 9m. Avec une ST 50, il aurait fallu monter en plus de la grue un 
praticable sur lequel serait monté le machiniste pour pouvoir faire le débattement de grue 
pour le départ en bas. La ST 30’ avait donc un avantage. 
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JD : Je ne comprends pas. Pourquoi avec une ST 30° on n'avait pas besoin d’un praticable ? 


JF : Parce que la hauteur de la colonne d’une ST 50° est plus haute que celle d’une ST 30’. De 
plus, la longueur du bras arrière de la ST 50’ est plus longue, si bien que lorsqu'on baisse le 
bras de la grue pour filmer en contre-bas, en piqué, la position arrière du bras de grue peut 
monter à plus de 5 mètres. Pour pouvoir la manier, le machiniste doit donc monter sur un 
praticable, alors qu'avec une ST 30”, un simple manche fixé sur l'arrière du bras peut suffire. 
Ce sont des crayons. L'important, c'est d'utiliser les bons crayons. D'où l'importance d’un 
opérateur qui connaisse bien les grues, et d’avoir un directeur de production qui les 
connaissent aussi un petit peu. 


JD : A propos, vous parliez des prix tout à l'heure. Est-ce que vous pourriez me donner une 
fourchette des tarifs de location ? 


JF : Alors c'est excessivement variable. Tout dépend de ce dont vous allez avoir besoin. 
Généralement, il faut compter autour de 1500£€/jour pour une ST 30’, auquel il faut rajouter 
le camion et le technicien qui vous l’amène, qui va installer la tête 2D ou 3D, suivant ce que 
vous allez faire. Vous connaissez les différences entre une tête 2D et 3D ? 


JD : Oui. La tête 2D permet de contrôler le Pan et le Tilt, la tête 3D offre le contrôle du Roll 
(le berceau rotatif) en plus. Mais ce sont des têtes qui, comme les têtes gyrostabilisées, font 
office d’un surcoût, non ? 


JF : En fait, dès que vous avez choisi la grue, il faut décider quelle tête vous allez mettre 
dessus. Généralement, dès que vous mettez une tête 2D on ne vous fait pas un surcoût 
terrible. Ça fait souvent partie de la configuration standard. Si vous êtes dans une logique 
d’une tête 3D, ça sera un peu plus cher. Tout dépend du plan que vous allez avoir besoin de 
faire. Il y a plein de cas où une tête 3D ne vous sert à rien. La tête 3D va être très utile si vous 
avez vraiment besoin de faire un plan zénithal et de suivre votre personnage par au-dessus. 
Mais si c’est pour faire des panoramiques, vous n’en n'avez pas besoin. Après, vous avez des 
loueurs qui de temps en temps sont contents de faire sortir une tête 3D. Nous, à ce 
moment-là, on va dealer un prix. Parfois, on a de la chance. On veut une tête 2D, mais le 
loueur n’en a plus pour le moment. Du coup, on lui prend une tête 3D pour le prix de la tête 
2D. Ce sont des logiques de crayons. 

Quand vous avez une Supertechno qui arrive, il vous faut un machiniste supplémentaire par 
rapport à votre équipe classique. Avec l’Akela Crane, la grande grue de chez Alga qui monte 
à 22 mètres en axe optique, ce sera deux machinistes plus le mec qui l'amène. C’est une 
installation qui commence à être très compliquée. Encore une fois, ça va dépendre de ce que 
vous faites. C’est sûr que si vous faites 45 mètres de travelling avec une grue, votre équipe 
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ouvrière va devenir une armée mexicaine. Tout dépend du lieu et de la difficulté. Si vous 
tournez en pleine forêt ou sur la plage, ça va forcément être compliqué. || y a un bel exemple 


252 . ë : à ; r 
72, le film de Xavier Durringer. C’est celui qui se déroule sur la 


de plan grue sur La conquête 
plage entre Sarkozy et Villepin. Ils ont construit un travelling qui traverse la plage, avec des 
praticables et un mouvement de grue. C’est le plan de la journée. 3 heures d'installation le 


matin, des répétitions, puis quand on tourne le plan, c’est déja la fin de la journée ! 


JD : Quelles sont les conditions de tournage qui sont compliqué ? La neige ? 


JF : Tout est problématique quand on tourne dans la neige. Que ce soit la neige ou le sable, 
c'est très compliqué. J’ai tourné en Laponie Finlandaise, c'était l'horreur. De toute façon, dès 
qu’on s'enfonce, que vous avez de la neige jusqu’au cou, c'est tout le monde qui a un 
problème. La neige et le sable ce sont vraiment les conditions de travail les plus dures. C’est 
là où d’un seul coup vous allez prévoir des gens en plus, du matériel en plus. Nous en 
production, on a un travail d'anticipation dans ce cas-là. Sinon on ne fait pas les journées. 
Tout simplement. Il faut savoir investir sur des journées quitte à dire à la mise en scène 
qu’on va un peu limiter la casse sur autre chose. Il faut bien faire les journées. Je me 
considère comme un véritable interlocuteur vis-à-vis de la mise en scène. Je suis certes 
responsable mais je ne suis pas « La production c'est l'ennemi ». Ce n’est pas du tout le 
genre de la maison. 


JD : De toute façon, il n’y a aucun intérêt à cela. 


JF : Non. Mais par moment il y a de telles logiques conflictuelles. La situation est tout de 
même particulière en France avec les metteurs en scène / auteur, qui se prennent parfois 
pour le seul maître après Dieu. Alors qu’aussi bons soient-ils, ils n’ont pas la science infuse. 
C'est une équipe, une équipe de collaborateurs. 


JD : Que se passe-t-il lorsqu'un réalisateur vient vous voir avec le désir d'utiliser une grue ? 


JF : Soit ça découle d’une logique d'écriture, soit d’un lieu. Mais dans tous les cas, la grue va 
filmer un lieu. C’est donc en repérage que ça va se passer. Moi, j'ai un souvenir un peu précis 


2%, avec Lambert Wilson qui joue l’abbé Pierre. L'un des 


d’un film qui s'appelle Hiver 54 
premiers plans du film était filmé avec une grue. Le réalisateur, Denis Amar, voulait pouvoir 


filmer l’ensemble d’une décharge publique. Or, il y avait deux grandes difficultés pour faire 


. DURRINGER, Xavier, La Conquête, France, 2011, 105 min, Couleur. 
si AMAR, Denis, Hiver 54, l’abbé Pierre, France, 1989, 102 min, Couleur. 
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ce plan. La première, c’est que le film se passe dans les années 50, et qu’il fallait enlever tous 
les sacs poubelles bleus. C'était le premier cauchemar. Et le deuxième cauchemar, c'était de 
réussir à amener la grue en plein milieu d’une décharge publique, qui est par définition un 
endroit un endroit mouvant. || y a donc eu un véritable travail avec le réalisateur, parce 
qu’effectivement, il y avait une nécessité d’ampleur dans l’histoire à laquelle un mouvement 
de grue répondait tout à fait. On a donc réfléchi à quel endroit on pouvait le faire, et avec 
quels moyens. On a donc cherché le bon endroit avec le réalisateur et le chef opérateur, le 
viseur à la main. Il fallait pouvoir y aller à pied. Ça veut dire que ça rajoutait au moins une 
d'installation supplémentaire, le temps d'amener les choses, etc. Ce travail-là, c'est un 
véritable travail de relance entre le désir réalisateur et la mise en pratique. Il faut choisir la 
grue, son modèle, son moyen d'acheminement, etc. Denis voulait cadrer le plan. On a donc 
opté pour la Concorde, une grue à plateforme. Et finalement, ça c’est bien passé. C’est le 
seul plan qu’il voulait cadrer et il l’a cadré. 


JD : Si tu as le choix, entre une grue à plateforme et une grue à tête télécommandée, as-tu 
une préférence ? 


JF : Pour moi c’est juste des crayons. Ça n’a aucune importance. Pour te donner une petite 
idée, j'ai fait sortir il y a un an et demi, une Ciné Jib. Alors une Ciné Jib, c'était la base de la 
grue dans les années 50. Une ancienne grue avec des contrepoids. Pourquoi ? Parce que 
c'était la seule qui pouvait fonctionner par rapport au plan qu’on voulait faire. Le plan ne 
pouvait pas se faire avec une grue à tête télécommandée comme une Louma. Et comme je 
n'avais pas les moyens de me payer une grue télescopique comme une Supertechno, je suis 
allé chercher une Ciné Jib. J'ai été un des derniers à m'en servir, parce que le gros problème 
de ces grues-là, c'est qu’elles ne sont plus aux normes. Et la plus grosse difficulté qu’on 
rencontre de nos jours, c'est qu’on assiste à un énorme changement juridique en France 
depuis une quinzaine d'années. On est en train de rentrer dans une logique de recherche en 
responsabilité systématique, comme chez anglo-saxons. 

Ça veut donc dire que tout doit être aux normes. Les normes d'hygiène et de sécurité 
deviennent draconiennes sur les tournages, et la responsabilité de la production est de plus 
en plus engagée. Détermination des risques, préventions des risques, anticipations sur les 
risques. Du coup, on se retrouve de plus en plus obligé de jouer un rôle de police, ce qui 
n’est pas très marrant à faire. Pendant très longtemps sur les tournages, le matériel était un 
matériel dont on ne se posait pas vraiment la question de savoir s’il était agréé tout publique 
ou pas. Maintenant, on est rentré dans des logiques où le matériel qui doit sortir doit être 
agréé tout publique. C'est-à-dire que si tu mets une Supertechno dans un parc d'attraction, 
tu dois la placer dans un endroit avec une délimitation de zones, si bien que personne ne 
doit passer dessous, même si ce matériel est agréé tout publique. Les normes de sécurité 
sont drastiques. 
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Par exemple, pour que le SpiderCam””” qui sont au-dessus des stades puisse passer au- 
dessus du public, il doit avoir subi un agrément spécial avec une double sécurité. || y a une 
logique sécuritaire qui est maintenant excessivement importante. || y a donc un certain 
nombre de matériel que l’on a du mal à avoir parce qu’ils ne sont plus aux normes. Les Ciné 
Jib par exemple, ne sortent plus. Et ce phénomène, qui est relativement récent, concerne de 
nombreuses autres grues à plateforme que les loueurs ne peuvent plus louer pour des 
raisons de mise aux normes. 


JD : Et en quoi la grue plateforme répondait à une contrainte à laquelle ne pouvait répondre 
la Louma ? 


JF : C'était un plan très compliqué... Les grues télécommandées offrent plus de possibilités 
pour certaines choses. Par exemple, si tu veux rentrer et sortir par une fenêtre, tu peux faire 
Ça facilement avec une tête télécommandée. Avec une grue classique, c'est plus compliqué, 
parce que l'avant est forcément plus important. En l'occurrence, je ne me souviens plus 
pourquoi. J’ai un trou. Mais on avait un problème... C'était un truc en avant, on était sur 
rails. Pourquoi est-ce qu’on ne pouvait pas le faire avec une Louma.… Je pouvais avoir la 
Louma mais pas la Supertechno. Je sais qu’il m'aurait fallu une Supertechno pour le faire, 
mais je n’avais pas les moyens de la louer. Je ne sais plus pourquoi. Il y avait une raison 
technique qui faisait qu'il n’y avait que la Ciné Jib qui pouvait le faire. 

Il y a des moments où le critère de choix est essentiellement un critère de faisabilité. Il est 
évident que plus ça va aller, plus on aura des têtes télécommandées. D'autant plus que 
l'informatique est de plus en plus utilisée, si bien qu'il est assez courant d’avoir besoin de 
reproduire un même mouvement indéfiniment. Une chose impossible à faire avec une grue 
classique. Il faudrait un genre de motion control, qui enregistre le mouvement une bonne 
fois pour toute. Puis une fois que le mouvement sera bon, cette machine le reproduirait 
autant de fois que nécessaire, même si c’est un mouvement humain. 


JD : Est-ce que le CACES — qui est un stage pour manier les grues [de type Plates-formes 
Elévatrices Mobiles de Personnes Multidirectionnelles] est obligatoire? 


JF : Non. Ça fait partie de ce qu’on appelle les problèmes d’habilitation. De la même façon 
qu’il y a une habilitation électrique, il y a maintenant des habilitations pour manœuvrer ces 


Le SpiderCam est un système de câbles qui suspend une tête télécommandée dans le vide et qui, par le biais 


de treuils télécommandés, permet de la faire évoluer dans l’espace. Il est principalement utilisé lors de matchs 
de football dans les stades pour faire les plans aériens. Le CableCam est une autre marque de ce système de 
machinerie. 
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grues. Le problème s’est posé pendant très longtemps, et on le rencontre de plus en plus. 
Mais plutôt dans le cas des nacelles élévatrices de personnes que dans celui des grues 
cinématographiques. Car effectivement, une nacelle doit être utilisée par quelqu'un qui est 
habilité. A l'exception des nacelles VL, qui sont des petites nacelles légères qui montent à 11 
ou 12 mètres et que tout le monde peut louer. Pour pouvoir utiliser les vraies nacelles 
élévatrices qui sont plus performantes, celles qui montent à une vingtaine de mètres, il faut 
une espèce de permis de nacelle : la fameuse habilitation. Avant, ces habilitations étaient 
dévolues à l’industrie. Mais plus ça va, plus on essaye de les mettre en place dans les milieux 
du cinéma. Ce qui serait un véritable problème si c'était le cas. Car ces habilitations 
(électriques par exemple) ne sont valables que deux ans et coûtent une fortune à être 
passées. Et pour le moment, personne ne veut payer. C'est-à-dire qu’un électro ne peut pas 
se payer l’habilitation électrique. C’est de l’ordre de 2000 à 2500 euros. C’est du délire ! Et 
en plus, il faudrait la passer tous les deux ans pour avoir une véritable habilitation dans 
l'esprit de l’industrie. Et je pense que ce type d’habilitation dont tu parles, le CACES, ce doit 
être le même genre de truc à mon avis. Pour le moment, on « louvoie » un peu sur tout-ça. 
Mais personne ne nous y oblige à l'heure actuelle. 


JD : C’est ce que semblait me dire un chef machiniste. 


JF : Ça existe, mais c’est plus dédié à l’industrie. Il est sûr et certain qu’au prochain incident, 
on va nous chercher des poux dans la tête et on va nous dire « Mais pourquoi les gens n’ont 
pas d’habilitations ». Et là, va sortir un obscur décret, une obligation d'état, imposé par les 
fonctionnaires d'état, qui va nous dire « vous êtes obligés de » ! Alors ok, on va être obligé. 
Et comment on fait ? Il faut passer une habilitation. Bon alors qui paye ? Ce n’est pas notre 
problème. Et alors le gros problème c'est qu’il y a comme ça des gens qui sont des 
conseilleurs, des gens qui donnent des opinions très tranchées, mais qui ne donnent pas les 
solutions. Et quand on leur dit « Mais quelle est la solution ? », « Débrouillez-vous, moi je 
vous ai dit ce qu'il fallait faire. » Et c'est épouvantable. C’est la situation en droit en France à 
l'heure actuelle. C'est-à-dire on rentre dans des logiques d'obligation, et on ne donne pas les 
moyens de répondre à ces obligations. Mais les machinistes ne peuvent pas plus répondre 
que moi. S'il y a une énorme catastrophe, peut-être que le problème se posera. 

Les recherches en responsabilité de Rémy Julienne, qui sont survenues sur les cascades de 
Taxi 2, ont duré 10 ans. L'accident a eu lieu en 1999. II y a eu entre guillemets « trois 
jugements », deux fois en appel, un pourvois en cassation pour que finalement Europa Corp. 
soit condamné. Au départ, il n’y avait que Rémy Julienne. Et en fait, il y a eu un passage au 
civil. Et a priori, je pense que la famille du caméraman qui est mort, Alain Dutartre, qui était 
un copain à moi, a été indemnisée mais que 10 ans après. 


JD : Pour résumer, il n’y a pas de demande obligatoire quant à la possession du CACES pour 
l’utilisation des grues cinéma. 


Johann Dulat - Mémoire 2009/2012 
L'utilisation de la grue dans la mise en scène cinématographique 


234 


JF : Non, absolument pas. 


JD : Est-ce ça t'est déjà arrivé de pousser un réalisateur à utiliser une grue ? 


JF : À moi, bien sûr, ça m'ait déjà arrivé. Mais plus dans une logique où effectivement on 
voulait avoir un certain type de plan. D'ailleurs dès le début, tout le monde était d'accord 
pour dire qu’il fallait ça pour faire le plan. Et après, une fois qu’on a eu le lieu, on a 
déterminé le crayon qu'il fallait utiliser. Ça m'’ait arrivé un paquet de fois. J'étais même à la 
pointe. J'avais la possibilité d'essayer du matériel, et j'en ai profité. Par exemple, j'ai été un 
des premiers à utiliser la ST 50’ de Supertechno. Il y en avait une en France, et une en 
Floride. J'étais en Floride à ce moment-là, et je m'en suis servi. On était les premiers. Elle 
venait d'arriver. 


JD : Dans ce cas-là, c’est toi qui propose au réalisateur d'utiliser tel outil. 


JF : C'est un échange. Mais effectivement, si on a tel type de plan à faire, alors je lui propose 
d'essayer quelque chose quand ça a l’air vraiment bien. 


JD : Mais j'imagine que ça doit dépendre du budget du film ? 


JF : C’est sûr que dans le cadre du film d'auteur — pour quelqu'un qui fait son premier film où 
il n’y a pas un rond -— c’est sûr que si le réalisateur vient me voir en me disant qu'il lui faut 
absolument une grue, je lui dirais que. Mais c’est la même chose qu'avec les films 
d'étudiants. Pendant très longtemps, quand vous dites : Il me faut impérativement 25 
mètres de travelling ! Et bien on va vous répondre : Ecoutez, vous n'avez qu’à prendre un 
fauteuil roulant. Alors c'est un autre crayon, ça ne donne pas spécialement le même résultat. 
Ce n’est pas tout à fait la même chose, mais le mouvement il y est. Il faut savoir adapter les 
moyens à ce qu’on veut raconter, et c'est tout. 


JD : Est-il possible que la production oblige la mise en scène, dans le cadre de certaines 
productions américaines, à utiliser des mouvements de grues pour certains plans de 
transition ? 


JF : Oui, bien sûr. Surtout dans les productions de type anglo-saxonnes, parce que là-bas, les 
producteurs ont beaucoup plus de pouvoirs que les réalisateurs. Ils ont donc des véritables 
partis pris. Bien sûr. Mais encore une fois, autant avant on avait des logiques 
hollywoodiennes, autant maintenant, on est plus dans des logiques où on utilisera un certain 
type d'outil par rapport à une écriture, par rapport au message qu’on veut faire passer. 
Comme le plan d'ouverture de ce film qui dure deux heures et demie — que personnellement 
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je ne trouve pas bon — qui s'appelle Les petits mouchoirs”. Je n’ai pas compris pourquoi ce 
film durait deux heures et demie, mais ce que je sais, et je le savais déjà, c’est que le 
réalisateur est un fondu de technique. C’est quelqu'un qui adore essayer des trucs. Et là, il 
voulait faire un plan séquence qui part d’une boîte en Steadicam, et le Steadicam monte sur 
un quad qui va suivre Dujardin en moto jusqu’à la sortie du pont d’alma, à l'entrée de la rue 
de l’Université. Et au croisement de cette rue, il y a le camion qui arrive et qui le percute. 
C'est un plan séquence truqué. Le camion a donc été incrusté en postproduction. C’est très 
bien fait. 


JD : Mais est-ce que selon vous, l’utilisation d’une grue est limitée aux productions 
argentées ? 


JF : Pas forcément. Ça m’ait arrivé d’être sur un film particulièrement fauché, mais le plan de 
fin, c'est le plan de fin. Et sur le plan de fin, il fallait vraiment une grue. Et le plan de fin, on se 
lait fait Place de la Concorde, de nuit, qui plus est ça c'est complètement improvisé, parce 
que la fin n’était pas bien, de toute façon le film était globalement pas bien, c'était une 
catastrophe. Et c'était un plan de fin avec Galabru qui était dans un fauteuil roulant et qui 
s’éloignait vers l'assemblée nationale et le seul moyen de finir, c'était de faire un plan de 
grue. Et bien là on est allé voir le producteur en lui disant qu’il n’y a pas moyen de faire 
autrement, et on s’est offert une grue. C’est un plan à 1500 €. 


JD : Et c'était quel film ? 


JF : Ca s'appelait Feu sur le candidat”, c'était une sombre daube. C'était un très mauvais 
film. On avait fait 44 décors en 36 jours. La réalisatrice était nullissime, à un point gravissime. 
Elle ne savait rien. C'était vraiment dramatique. Mais il fallait finir. C'était d’ailleurs son 
conseiller technique qui lui a dit qu'il fallait trouver une grue. Ce n’était même pas elle. C’est 
Jean Couturier. Alors on a trouvé une solution. On a pris une grue chez un loueur qui était la 
moins chère possible, pour arriver à une hauteur de l’axe optique à 4m50 et puis on a limité 
la casse. Encore une fois, il suffit de chercher des crayons. L'important c’est de donner 
l'impression de. 


JD : Est-ce qu'il t'est déjà arrivé de tomber sur un réalisateur qui, ayant une grue sur le 
tournage, décide de compliquer ces plans par défi jusqu’à tomber dans l’outrance ? 


" CANET, Guillaume, Les petits mouchoirs, France, 2010, 154 min, Couleur. 


DELARIVE, Agnès, Feu sur le candidat, France, 1990, 87 min, Couleur. 
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JF : Non. Généralement tout se passe plutôt bien. Les journées avec une grue sont plutôt 
compliquées. Elles sont donc relativement mieux préparées. Ensuite, si le réalisateur n’est 
pas technicien et qu’il ne s’y connait pas très bien, alors il va s'appuyer sur son opérateur. Il 
va lui expliquer ce qu'il veut, puis une fois qu’il laura dans la boîte, il va peut-être essayer de 
se prendre à ce genre de jeu, en compliquant le plan. Mais il va se rendre compte très vite 
qu’il est dans une impasse. Le premier assistant va lui dire qu’il faut passer à autre chose, 
puis s’en sera fini de ce petit défi. Généralement un plan grue est assez technique, il part 
donc d’une volonté de mise en scène ou d’une volonté de production dans le but de montrer 
une ampleur, un détail. Encore une fois, qu'est-ce que c’est qu’une grue ? C’est un crayon. Je 
me répète, c’est un crayon. 

L'important pour le réalisateur, c’est qu'il ait le crayon nécessaire pour raconter son histoire. 
Il va être beaucoup plus intéressé par ce qui se passe devant la caméra que derrière. S'il y a 
un plan où il y a 150 figurants, 14 voitures d'époque, 3 chars d’assauts, un bateau, etc. ça 
coûte très cher aussi. Il faut mettre tout ça en place, faire partir le bateau au bon moment, 
remettre tout le monde en position de départ, faire les répétitions. C’est une alchimie tout 
Ça. Pour ce qui est de contrôler le crayon de base, que ce soit la caméra ou la machinerie, il y 
a des gens dont c’est leur métier. C’est l'opérateur, les machinistes, eux ils vont faire joujou 
avec ces machines. Et le réalisateur, s’il a de la chance, il aura un moniteur. S'il n’en a pas, il 
regardera avec ses yeux. Même si maintenant, il a toujours un moniteur. La mise en scène va 
s’apercevoir si le troisième mec au fond est parti au bon moment ou si l'acteur principal s’est 
gaufré dans la réplique, etc... 

L'important c’est la bonne utilisation du crayon, de l'outil. Il faut surtout que ce soit efficace 
et que le plan raconte quelque chose. Si les spectateurs remarquent qu'il y a un plan de 
grue, alors c’est raté. C’est que dans le plan de grue il n’y a rien. Monsieur Kiarostami, à mon 
avis, il a fait très peu de plans de grue. Et vu qu'il ne se passe rien par ailleurs, ça n’aurait 
aucun intérêt. Si tu fais un plan grue, c’est que tu as quelque chose à montrer au spectateur. 
Comme un paysage. Mais il faut qu'il y ait une utilité. Si tu montes juste pour montrer un 
paysage, je ne vois pas trop l'intérêt. Il faut qu’il y ait une découverte ou un intérêt narratif. 
Enfin, à mon sens. 


JD : Est-ce qu’il t’arrive souvent d'utiliser la grue dans une autre logique que dans un 
mouvement de montée ? 


JF : Oui, bien sûr. L'exemple édifiant, ce n’est pas moi qui l’ai inventé, c’est connu, c’est dans 
Un Long Dimanche de Fiançailles”””’. Au départ, il devait prendre une ST 30’ pendant 2 jours 


JEUNET, Jean-Pierre, Un long dimanche de fiançailles, France, 2004, 134 min, Couleur. 
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et finalement elle est restée 4 semaines. Pourquoi ? Parce que pour tourner dans les 
tranchées ou dans des endroits inaccessibles, il n’y a rien de mieux que de garder le corps 
caméra — en plus il y avait de la pluie, des explosions, c'était compliqué — plutôt que 
s'embêter à démonter, emmener et remonter la caméra à longueur de journées. Ils l’ont 
donc mis sur la Supertechno. 

Cela permet d'amener la caméra où on veut dans la tranchée, de faire des mouvements, de 
s’en servir comme un pied, etc... C’est devenu une pratique assez courante sur les plateaux. 
On se sert d’une Supertechno en permanence, un peu à la façon télé, avec laquelle on fait 
même les plans fixes. Mais le gros avantage, c’est que la caméra est toujours prête. On n’a 
même plus besoin de mettre en place des travellings. On utilise une Supertechno d’une 
façon complètement différente. Elle permet d'amener la caméra à un point B, et 
éventuellement, de faire un petit mouvement. 


JD : Et c'est une utilisation de plus en plus fréquente ? 


JF : Oui, bien sûr, c’est de plus en plus fréquent. Et à ce moment-là, il y a une logique de 
dotation. On va partir du principe qu’on va travailler de cette manière pendant x jours. Ça 
peut-être pour les tranchées, mais aussi dans un studio. Quelque part c’est plus cher dans le 
coût de production mais en même temps, ça permet de tourner plus vite. C’est plus efficace. 


JD : Donc au final, c'est un gain de temps. 


JF : C'est une logique de production. Ce n’est pas forcément un gain de temps. Tu vas 
tourner plus vite mais ce n’est pas pour ça que t'auras moins de journées de tournage. Ça 
aussi, ça fait partie des choses qu'il faut comprendre. Ça te permettra de faire tes journées, 
sans avoir de dépassements d'heures. Il y a beaucoup de choses à prendre en compte. 
Quelque fois, il vaut mieux avoir un plan de travail sur 170 jours sur une très grosse 
production, avec des journées de 8h qui sont toujours en heures simples, plutôt que d’avoir 
des heures supplémentaires. Ça te permet de tenir le devis initial prévu, parce qu'il avait été 
conçu en prenant ce paramètre en compte. Mais ce sont des véritables parties pris de 
productions. De toute façon, on parle de moyens techniques qui sont ceux d’une production 
ambitieuse avec une certaine façon de travailler. Moi, j'ai une énorme aisance dans ces 
trucs-là, avec le temps, c’est devenu une évidence. il faut dire que j'ai travaillé sur pas mal 
de productions américaines, des gros films comme Valmont””? où L’insoutenable légèreté de 


#8 FORMAN, Milos, Valmont, France, États-Unis, 1989, 137 min, Couleur. 
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259 : ‘ ; : : : : à : 
. Ça aide. J’ai aussi fait des productions françaises comme un Twist again à 


260 


l'être 
Moscou”. C'était un film qui était parti dans tous les sens, il y avait un matériel fou. Le fait 
d’avoir fait des grosses productions, ça aide à avoir une ouverture d'esprit. Je ne suis pas un 
directeur de production qui refuse. On pèse le pour et le contre, on regarde combien ça 


coûte, puis on voit. 
JD : Qu'est-ce que tu penses du fait d'utiliser une deuxième équipe sur un tournage ? 


JF : Oui, pourquoi pas. Ça dépend du projet. Encore une fois, c’est un moyen. Si tu as une 
course de chars à faire comme dans Astérix 3°°1, il y aura un réalisateur de seconde équipe 
pour la faire. Sur un Twist again à Moscou, il y avait une troïka et un cheval qui sont 
poursuivis par une bande de la police politique russe. (C'était Jacques François et Roland 
Blanche qui étaient sur le char. Ils sont décédés, mais c’étaient des comédiens prodigieux. I 
y a eu une grosse épidémie de morts ces dernières années.) À ce moment-là, tu vas monter 
une deuxième équipe pour les cascades, parce que ce n’est pas l’équipe principale qui va le 
faire. L'équipe principale va faire toutes les scènes de jeu, et la deuxième équipe les 
cascades. Donc oui, c’est une configuration que j'ai rencontré à plusieurs reprises. 


JD : Et comme le réalisateur principal n’est pas là lors des plans tournés par cette deuxième 
équipe, il faut qu’elle ait un découpage hyper précis. 


JF : Du moins, les réalisateurs et les opérateurs se sont mis d'accord entre eux. En plus, avec 
le numérique, un opérateur de la deuxième équipe va chercher les LUT de la première 
équipe afin que les caméras soient réglées de la même façon et qu’on est la même lumière, 
le même étalonnage, etc. Ce sont des gens qui travaillent ensemble. On travaille tous 
ensemble. 


JD : Que se passe-t-il si un réalisateur décide en cours de tournage de modifier son 
découpage lors d’une scène d’action ? N’y-a-t-il pas le risque que les plans tournés par la 
deuxième équipe ne soient pas raccords avec ceux de l’équipe principale ? 


JF : Non, parce que généralement tout le monde se couvre. En fait, on te demande de 
tourner un certain nombre de plans, que tu vas tourner, puis ensuite tu vas toujours tourner 


#° KAUFMAN, Philip, The Unbearable Lightness of Being, (L’insoutenable légèreté de l'être), États-Unis, 1988, 
171 min, Couleur. 
— POIRÉ, Jean-Marie, Twist again à Moscou, France, 1986, 89 min, Couleur. 


: FORESTIER, Frédéric & LANGMANN, Thomas, Astérix aux Jeux Olympiques, France, 2008, 113 min, Couleur. 
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des valeurs légèrement différentes. En deuxième équipe, il faut toujours élargir le spectre de 
ce qu'on t’a demandé. Toujours. 

Ce qui m'ai arrivé par contre — mais alors là on sort complètement du sujet — c’est de 
travailler pour une deuxième équipe d’un tournage américain en France. Par exemple, sur 
des grosses séries TV, pour la télé américaine. Tout était censé se passer en France, mais 
seuls les extérieurs étaient réellement tournés en France. Le reste était entièrement tourné 
dans des studios aux Etats-Unis. Mais les extérieurs s’étalaient sur 4 époques différentes ! Ça 
voulait dire qu’on tournait des establishing shots, de situation, avec les comédiens 
principaux et de la figuration. Il y avait donc une première équipe qui tournait avec les 
comédiens principaux et une deuxième équipe qui s’est d’un seul coup improvisée, parce 
qu’il y avait une kyrielle de plans à faire. 

On a par exemple tourné devant la cour du Havre, et il fallait faire un plan qui était censé se 
passer en 1919, un plan en 1925, un plan en 1932 et un plan en 1954. Il fallait donc qu'il y ait 
des bagnoles de toutes les époques, des éléments de décor de toutes les époques, etc... 
C'était une grosse équipe. Du coup, la première équipe, avec le réalisateur principal et les 
comédiens principaux, qui devait être un truc relativement important est d’un seul coup 
devenue une peau de chagrin. || y avait certes les comédiens principaux, mais ils étaient 
condamnés à faire des plans relativement serrés. Et moi, qui gérait la deuxième équipe, en 
régie général — on n'avait d’ailleurs pas de réalisateur deuxième équipe au départ, mais ils 
ont dû en engager un totalement en panique — on s’est retrouvé à réaliser des trucs plus 
importants que l’équipe principale parce que c’est nous qui faisions les plans les plus larges. 
C'était une situation très particulière. Mais globalement, les tournages avec deuxième 
équipe c'est totalement particulier. Ça dépend véritablement de ce dont on a besoin. Les 
plans de deuxième équipe peuvent être éventuellement très importants. Par exemple, sur 
un film d'aviation, la première équipe va faire les plans avec les comédiens devant les avions 
à l'arrêt, et tout ce qui est marrant à faire, avec les décollages et atterrissages des mirages 3, 
c'est la deuxième équipe qui le fait. Elle va avoir une radio dans laquelle elle va parler au 
pilote, pour lui demander de passer plus près de la caméra. Du coup, cinq minutes après, 
l'avion repasse et il frôle la caméra. Ça c’est très amusant. D'un seul coup, les cinéastes ont 
des gros jouets |! J'ai fait un peu de ça sur des films de guerre, avec des reconstitutions de 
batailles avec des chars Renaud de 14-18. C'est comme des jouets. 


JD : Et tout ça, le réalisateur il ne le découvre qu’en projection de rushs. C’est ça ? 


JF : On s’est mis d'accord dès le départ. C'est-à-dire qu'il sait exactement ce qu’il va voir. 
Maintenant, avec la façon de travailler actuelle, il voit le soir même un DVD avec ce qui a été 
tourné. On envoie aussi très vite les plans au montage pour être sûr qu’ils matchent bien. 
Après, il y a aussi les plans deuxième équipes qui sont destinés à être truqués et intégrés à 
ce que la première équipe a fait. || faut que ces plans d’effets spéciaux soient très propres, 
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de très bonne qualité pour que le trucage se passe de façon optimale. Mais c’est encore un 
autre problème. 


JD : En termes de plan de travail, existe-t-il une norme qui dirait qu’un plan de grue implique 
tant de temps de préparation ? 


JF: Là, c’est le travail de l'assistant réalisateur. C'est-à-dire que l'assistant réalisateur, 
lorsqu'il va faire son dépouillement d'assistant plan par plan, il Va prévoir mettons 3 ou 4 
heures pour un plan grue en question. C’est le principe des plans de travail en baguettes. Tu 
as une journée de 8 heures, du coup, si tu fais un plan de 3h et 5 plans de 1h, tu as fait ta 
journée. 


JD : À quel moment dans la vie d’un film est fait ce plan de travail ? 


JF : C'est fait très tôt. Ça fait partie des choses qu’on fait en premier. Généralement, on sait 
qu’on à 25, 30 ou 44 jours pour faire le film. Donc de toute façon, il y a une double manip. Le 
directeur de production fait un devis sur 44 jours, et le premier assistant essaye de faire un 
plan de travail sur 44 jours. Soit il dit que tout tient sur 44 jours et tout va bien. Soit il dit 
qu'il faut 48 jours, et à ce moment-là, il y a un problème. Ça veut dire qu’on va commencer à 
négocier. Dans tous les sens. Et moi, ce que j'ai tendance à faire avec le producteur et qui est 
relativement simple, c’est qu’à un moment on coupe. On taille dans l’histoire pour arriver à 
faire tenir les choses. Si effectivement il faut 4 heures pour faire un plan à la grue, et qu’on 
n’a le temps dans le planning pour le faire parce qu’on n’est qu’une journée sur ce décor et 
qu’on a d’autres choses à tourner, à ce moment-là, on va peut-être se priver de la grue pour 
finir la journée. Puis malheureusement, s’il manque 4 jours, il va falloir tailler dans l’histoire. 
Il n’y a pas 36000 solutions. 


JD : Comment ça se passe concrètement. || y a un scénario qui arrive, le producteur le lit, et 
puis... 


JF : Il fait une première estimation à l'œil. Enfin, généralement, la première estimation elle 
est bonne entre 10 à 15 points. Je parle d’une façon générale, dans le cas où on sait déjà qui 
va le réaliser, parce qu’on l’a déjà vu travailler et qu’on sait quelles sont ces ambitions. On 
n’agit pas de la même façon quand c’est un premier film qui va se passer dans une chambre 
de bonne et Astérix. Il y a un contexte qui te permet de savoir vers où tu te diriges. Et de 
toute façon, sur Astérix, la première estimation n’est pas faite tout de suite. Il va d’abord y 
avoir une phase de pré-préparation qui dure assez longtemps, avec une première écriture de 
scénario, une préparation des gens d'effets spéciaux, etc. Cela permet de mieux cibler les 
objectifs et de savoir ce qui est possible. 
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JD : Est-ce qu'il est nécessaire d’avoir des autorisations particulières lorsque l’on travaille 
avec une grue ? 


JF : Généralement, plus ça va, plus les administrations veulent tout savoir. Alors, il vaut 
mieux tout leur dire car il y a des conséquences, que ce soit en termes de service d’ordre, de 
gestion de flux, de délimitation de périmètres, etc. Moi, de toute façon j'ai toujours précisé, 
et maintenant, je le fais toujours préciser par les régisseurs. S’il y a un plan à la grue, on le 
dit. S'il y a un énorme travelling, on le signale. Ne serait-ce que pour valider le fait qu’on le 
fait. Il ne faut jamais sous-estimer les choses. Je préfère qu’on me dise non, mais au moins 
on me dit non sur quelque chose qui a été demandée, qui existe vraiment, plutôt que 
d'essayer de le faire en douce. Moi je ne travaille pas comme ça. Je ne sais pas faire. Sion le 
fait, on le fait sérieusement, on est professionnel. On n’est pas des bricoleurs. On précise 
immédiatement toutes les dispositions qu’on va prendre pour sécuriser le matériel. Du coup, 
les gens sont rassurés et il n’y a pas de problèmes. On est des grands garçons. Il ne faut 
jamais sous-estimer les choses. Dès qu'il y a des moyens de cette envergure, il ne faut pas 
sous-estimer l’espace que va prendre la grue et les gens qui sont autour. Si on prend une 
grue et qu'il faut trois machinistes, on prend trois machinistes. || ne faut pas commencer à 
dire on n’en prend que 2. Certaines personnes disent qu’on s’arrangera. Ce n’est pas vrai, on 
ne s'arrange pas. C'est comme ça qu’on a des problèmes. 


JD : Est-ce que tu aurais une petite anecdote qui t'es arrivé avec une grue ? 


JF : Si, une fois j'ai dû démonter intégralement une Supertechno parce qu’elle ne rentrait pas 
dans un théâtre. 


JD : C'est-à-dire ? 


JF : En fait, le problème qu’on a rencontré, c’est que la porte d’entrée du décor où on devait 
tourner était trop petite. Elle n’était pas aux normes. C'était un théâtre d’une MJC, qui avait 
la particularité d’avoir des sièges bleus, et on en avait besoin pour la publicité. Ce qui nous 
intéressait, c'était donc les gens dans la salle, et pas la scène. Il fallait donc mettre la grue sur 
cette dernière. J'ai d’ailleurs dû faire plaquoter la scène intégralement pour avoir l’ensemble 
de niveau et une bonne répartition du poids. 

On a donc démonté la grue pour pouvoir passer. Ça a pris deux heures. Le prestataire était 
d’ailleurs inquiet, parce qu’il n’aimait pas trop qu’on démonte la grue télescopique à cause 
de l'électronique. Mais ça c’est très bien passé. Ils avaient prévu les choses intelligemment. 
Encore une fois, c'était préparé ! On ne fait ce genre de plan au hasard. Tout est une affaire 
de préparation. 


JD : Pour finir, qu'est-ce qui symbolise pour toi le plan grue au cinéma ? 
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JF : La Soif du mal”. Pour moi c’est évident, La Soif du mal. C'est celui qui reste. Et pour 
l’anecdote, celui qui m'amuse bien, c’est Hugo Cabret*. Pour le plan où Hugo passe dans la 
gare et où on le suit à travers un plan séquence qui est en fait d’une succession de plans 
qu’on ne voit pas au montage. Les plans s’enchaïnent les uns avec les autres. Et quand on 
sait comment ils l'ont fait techniquement, avec une Louma 2 en débattement et le toboggan 
sur une tournette, je trouve ça impressionnant | 

Mais moi, je suis fasciné par les formidables idées que peuvent avoir nos amis les techniciens 
et les machinistes. Je me souviens d’une fois où je n’avais pas les moyens d’avoir un cyclo 
intégral. Je devais tourner autour d’un personnage mais je n’avais pas l'argent pour mettre 
un fond vert tout autour de lui. Et j'ai un chef machiniste de génie qui m'a fait une tournette. 
En fait, la caméra tournait et le fond tournait en même temps. Tout était lié. Du coup, je 
n'avais pas besoin d’avoir un fond vert intégral. On avait très peu d'argent pour faire les 
choses et il fallait faire dans le génie. Et cette équipe était géniale. Le chef machiniste a eu 
l'idée, puis il m'a demandé si on pouvait louer tel matériel. Bien sûr, j'ai accepté ! C’est des 
vraies complicités entre les différents corps de métier. J'adore ça ! Le cœur de notre métier 
est là. C’est à ce moment-là que tu vois si tu te fais des amis ou pas. Parce que quelque part, 
les gens ont plus de chance d'amener des solutions s'ils savent que tu es réceptif à ce qu'ils 
proposent. On est tous ensemble sur le même bateau, et il faut bien qu'il avance. C’est ça 
qui est formidable ! 


JD : C’est Jean-Marie Lavalou qui disait que pour faire un plan, il fallait un outil technique et 
une astuce pour rendre la chose incroyable. 


JF : Un jour il y avait le chef machiniste de Chabrol, que je connaissais bien, qui était un des 
frères Pétignaud (Alain Pétignaud) qui a dit à Claude Chabrol : « on va la refaire ! Je n’ai pas 
été assez lyrique. ». Le travelling lyrique ! Le machiniste qui dit qu’il n’a pas été assez lyrique 
dans le mouvement. À partir de là, t'as tout compris. Les frères Pétignaud ils étaient très 
spéciaux mais ils étaient totalement étonnants. Et Alain était un peu fondu mais il était 
capable de te faire un travelling lyrique. 


JD : Ce sont deux frères machinistes ? 


JF : Oui, René Pétignaud et Alain. C'était son frère ou son neveu... Je sais plus. Mais c’est 
Alain qui a dit ça. 


— WELLES, Orson, Touch of Evil (La Soif du Mal), États-Unis, 1958, 95 min, Noir & Blanc. 


2% SCORSESE, Martin, Hugo (Hugo Cabret), États-Unis, 2011, 126 min, Couleur. 
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Entretien avec le directeur de production Claude Albouze 


Claude Albouze : La première chose à laquelle j'ai pensé par rapport à l’utilisation d’une 


26% de John Frankenheimer. C’est vrai que ce n’est 


grue, c’est lorsque j'ai travaillé sur Ronin 
pas un film où on avait des problèmes financiers, du fait qu’on avait 55 millions de dollars. 
Mais en même temps, on n’a jamais suffisamment d'argent pour faire un film, même 
lorsqu'on semble en avoir beaucoup. On a utilisé la Technocrane, avec le bras extensible et 
la tête qui pivotait en 3D, principalement pour le tournage des cascades, parce qu’elle 
permettait de se positionner dans des axes qui auraient été dangereux pour une caméra 
avec des hommes au sol. C'est-à-dire qu’on pouvait se déporter très loin et en hauteur au- 
dessus du passage des voitures dans certains axes. Elles passaient ainsi juste en-dessous ou 
juste à côté. On pouvait de plus relever la tête juste avant que les voitures deviennent 
dangereuses pour la caméra. Ce sont des choses qu’on ne peut pas faire si on a une caméra 
au sol. La grue était donc un outil de sécurité qui permettait de placer la caméra de façon à 
ne pas mettre en danger l’équipe caméra. C’est un premier aspect. 

À part ça, pour prendre un autre exemple complètement à l'opposé, j'ai fait un film - avec 
beaucoup de plaisir d’ailleurs — de François Dupeyron, qui s'appelait C’est quoi la vie”®”, avec 
Eric Caravaca et Jacques Dufilho. On était parti dans les Cévennes, c'était tout un périple, et 
on avait un petit bras de grue. Tout simplement parce que je crois qu'il faut fournir au 
réalisateur et à son opérateur les moyens de faire des belles images, particulièrement 
lorsqu'on part en province, puisqu'on ne Va pas faire venir une grue juste pour deux jours, ça 
coûterait très cher. On avait donc passé un deal avec un fournisseur pour avoir un petit bras 
de grue. Et grâce à ça, on a assez souvent pu faire de très jolis plans. Il ne fallait pas 
beaucoup de temps pour l'installer et en même temps ça rajoutait une ponctuation à 
certains plans. 


Johann Dulat : C'était un bras de type Super Jib ? 


CA : Oui. Après sur des films où on a un peu plus de moyens, sur des films à 4-5 millions 
d'euros, on a aussi des grues avec le bras en carbone — je ne sais plus comment elle 
s'appelle. 


JD : Comme les Akelas ? 


SE FRANKENHEIMER, John, Ronin, Royaume-Uni, États-Unis, 1998, 121 min, Couleur. 
a DUPEYRON, François, C’est quoi la vie ?, France, 1999, 115 min, Couleur. 
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CA : Oui, comme les Akelas. Elles se montent assez rapidement et elles ont différentes 
longueurs de bras en carbone, si bien qu’elles peuvent adapter leur taille à la situation. Ce 
n’est peut-être pas le luxe, mais quand c’est utilisé intelligemment par la mise en scène, ce 
qui est souvent le cas d’ailleurs, c’est quand même un petit plus qu’on doit se permettre 
d'offrir à un tournage. 


JD : Est-ce qu'il y a une corrélation entre la présence d’une grue sur un tournage et le 
budget ? 


CA : Moi, personnellement, je ne dirais pas cela. Parce que lorsqu'on veut trouver la solution 
et donner les moyens à un réalisateur et à son chef op de réaliser un plan, on les trouve 
toujours. On arrive toujours à négocier avec eux cette dépense entre guillemets 
«supplémentaire» avec autre chose. Je ne sais pas, ça peut être 10 figurants en moins sur 
une scène où on en avait prévu 50, alors qu'avec 40 on pourra très bien s’en sortir, des 
petites choses comme ça. C’est à nous de trouver les moyens de donner à l’image les petits 
trucs en plus qui vont faire sa qualité artistique. Un directeur de production ne doit pas être 
rigide et buté. Quand on a établi une enveloppe financière et qu’on a des postes qui sont 
nourris à tel ou tel endroit, c'est le principe des vases communicants. Ce qu’on n’a pas 
dépensé quelque part on va pouvoir le dépenser ailleurs, et si on a une dépense 
supplémentaire quelque part, on va essayer de trouver une solution pour économiser 
ailleurs. Il ne faut pas être rigide sur un budget. Il faut savoir s’adapter. On trouve toujours la 
solution lorsque l’on veut bien la trouver. 


JD : Comment se déroule la budgétisation d’un film ? 


CA : Avant de budgétiser, on fait une lecture du scénario et on fait aussi un plan de travail. 
Parce que si on ne fait pas un plan de travail, c’est impossible de faire un budget. Donc un 
directeur de production doit être capable de faire son plan de travail, d'estimer le temps 
qu’il faudra dans chaque séquence, de regrouper les décors, et ainsi de suite. Et après, il faut 
avoir des discussions avec le réalisateur pour bien savoir quelle est sa vision de chaque 
scène, pour avoir une bonne idée des moyens qu'il compte utiliser et de quelle façon. Après 
seulement, on peut construire un budget et nourrir les différents postes qui le composent. 
C'est une fois qu’on a fait ce dépouillement, ce travail de plan de travail, qu’on va pouvoir le 
comparer à celui que le premier assistant va faire de façon à comparer nos points de vue et 
de ne pas se laisser embarquer par une vision du premier assistant qui n’est pas forcément 
celle qu’on peut se permettre. || ne s’agit pas d’avoir de l'agressivité vis-à-vis d’un premier 
assistant. Mais simplement d’avoir les armes qui permettent de dire « Non, moi j'ai estimé 
telle séquence à tant de temps, dis-moi pourquoi tu la vois comme ça et on en parle avec le 
réalisateur. Et en général, moi je n'ai jamais eu de problèmes avec les assistants. Et au 


Johann Dulat - Mémoire 2009/2012 
L'utilisation de la grue dans la mise en scène cinématographique 


245 


contraire, ils apprécient que l’on puisse avoir un regard différencié et une vraie conversation 
avec quelqu'un qui a étudié le script et qui l’a découpé comme eux. 


JD : On entend parler d’une nouvelle génération de directeurs de production qui sont plus 
porté sur l’aspect financier du projet et moins sur sa mise en œuvre. Qu'en pensez-vous ? 


CA : Il faut dire que cette jeune génération de directeurs de production est souvent 
confrontée à une jeune génération de producteurs, qui n’ont pas toujours le métier 
nécessaire pour lire un script. Du coup, ils n'arrivent pas à avoir un échange avec le 
réalisateur sur les moyens techniques et artistiques dus au script, et ils ne voient les choses 
que comme une affaire à monter. 

Pour ma part, j'ai travaillé avec une génération de producteur comme Maurice Bernard, un 
monsieur qui a une filmographie extraordinaire, et qui a toujours travaillé avec des 
difficultés financières. Mais il a toujours trouvé, ou tout du moins donné les moyens à ses 
réalisateurs de faire des belles choses. Et ce monsieur avait un vrai discours, enfin je parle de 
lui, mais je peux aussi bien parler d'Alain Sarde. Ces gens avaient un vrai dialogue avec le 
réalisateur et ils ne montaient pas simplement des affaires. La plupart des jeunes 
producteurs montent des affaires et cherchent des directeurs de production qui ne vont pas 
d’abord, comme on fait normalement, lire un script et établir sa valeur financière par 
rapport à ce qui est écrit. Mais ils veulent avoir des directeurs de productions à qui ils vont 
dire j'ai tant, et donc de toute façon le budget il est définitif avant qu'on ne lise le script. 

Ils savent qu'ils peuvent financer le film à telle hauteur, et ils ne vont donc pas se creuser la 
tête pour essayer de trouver un autre financement ou pour essayer de discuter avec le 
réalisateur pour réduire certaines choses dans le script. Ils ne vont même pas faire un 
minutage. Et pourtant, si on a un film qui est minuté à 2 heures 10 sur le scénario et qu’en 
fait on veut faire un 1h45, il est clair qu’au départ, avant de faire quoi que ce soit, on a 20 
minutes de script en trop. Il faut donc que le producteur discute avec son réalisateur. 
Manque de pot, à l'heure actuelle, la plupart des producteurs, laissent faire leur directeur de 
production. Ce n’est pas notre boulot. On sait le faire mais ce n’est pas notre boulot ! C’est à 
eux aussi de prendre à leur compte la responsabilité de la discussion artistique du script avec 
le réalisateur. Donc en général, les jeunes producteurs préfèrent engager des jeunes 
directeurs de production parce que au moins, ils ne vont pas être embêtés avec des 
directeurs de production expérimentés qui vont leur dire « Non, ça coûte tant, on ne peut 
pas faire ça. » Ils vont avoir des gens qui vont dire oui à tout et qui vont définir des 
psychologies de travail en fonction de l'argent qu’on leur donne, sans avoir le regard 
nécessaire sur ce qui peut être éventuellement trop cher par rapport aux moyens dont on 
dispose. C’est une hérésie. C’est donc normal qu’on est cette mauvaise impression sur les 
jeunes producteurs et les jeunes directeurs de productions, parce que les gens qui n’y 
connaissent rien se développent beaucoup. 
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JD : Juste pour bien comprendre, quelle est la différence entre le producteur et le directeur 
de production ? 


CA : Le producteur est celui qui initie le projet. Par exemple, il a lu un livre qui lui plaît et il 
décide d’en acheter les droits. Il prend des options au départ, puis après il essaye de trouver 
un scénariste, un réalisateur et tous les frais que ça engendre. || essaye de monter le film 
parce qu’il y croit, parce qu’il y avait une histoire qui le sensibilise, ou qui lui plaït, ou parce 
qu’il y a un réalisateur qu'il aime bien, ou qui lui a apporté un script qu’il aime bien. Donc là, 
le producteur va essayer de monter le film. C'est à dire d'essayer de rassembler des 
financements, de convaincre des partenaires financiers — donc en général c’est une chaïne 
cryptée (ex : Canal +), et une chaîne comme TF1, France 2, France 3 et M6. Après, ça peut 
être des ventes à l'étranger, etc. Il va essayer de mobiliser des partenaires par rapport à 
cette histoire. En même temps, il va faire un casting. Il va chercher avec le réalisateur des 
comédiens, ce qui va lui permettre d’affermir sa position vis-à-vis de ces partenaires 
financiers qui vont valider tel ou tel montant de participation. En parallèle, il confie le script 
à un directeur de production, à qui il va demander de faire un devis. 

Ensuite, le directeur de production lit le script, fait un plan de travail, et détermine le 
nombre de cachets de tel comédien, le nombre de décors, le temps qu’on passera dans tel 
décor, le choix du matériel technique que le réalisateur désire, etc. Toutes ces opérations se 
réalisent en parallèle. Le directeur de production, avant d’être sur le plateau, est en 
préparation et en réflexion sur la fabrication d’un devis qui reflète ce qui est écrit dans un 
script. Après, il va voir le producteur et il lui remet son devis. Le producteur va peut-être lui 
répondre que ce n’est pas possible, qu’il lui manque 200 000. Et à partir de là il y a une 
discussion. Peut-être qu'après minutage, il y aura des scènes ou des passages à couper, etc... 
C'est un processus un peu long. Puis, lorsque le producteur a 3.5 millions pour faire le film, 
et qu’on arrive à un budget de 3.6 millions, on dit qu’on va mettre 100 000 en imprévu. On 
trouve des solutions. Bien entendu, il y a des contraintes sur le réalisateur, mais s’il n’y a pas 
de contraintes, il n’y a pas de création. Une fois que tout le monde est d'accord sur les 
moyens financiers dont on dispose et sur le réalisme du budget, la préparation du film peut à 
proprement parler commencer. 

À partir de là, le directeur de production est chargé de gérer son budget sur la longueur, 
c'est-à-dire de négocier les acteurs en discutant avec les agents par rapport à des cachets 
définis qui sont dans son devis, d'engager des techniciens, de faire des deals avec des 
fournisseurs, et ensuite d’avoir des constructeurs qui vont gérer les décors, et ainsi de suite. 
Après, bien entendu, on est sur le plateau. En général pour le premier plan de la journée le 
matin et pour le dernier plan le soir. Le reste du temps, il y a toujours des choses à faire avec 
les administrateurs en dehors du plateau. Donc, on n’est pas toujours sur les plateaux. Il 
peut arriver qu’on passe 3 heures par jour dans des bureaux à gérer des factures, négocier 
en amont les autres rôles qui vont venir plus tard, et ainsi de suite. Il y a toujours un travail 
qui se fait tout au long d’un film, jusqu’au dernier jour. 
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JD : Donc le producteur n’est pas forcément quelqu'un qui est sur le plateau de tournage. 


CA : Non, il n’est pas forcément à la face. Il peut y être, dans la mesure où il a envie de voir 
comment se débrouille son réalisateur, comment il se comporte avec les acteurs. C’est 
d’ailleurs important que le producteur vienne pour montrer qu'il s'intéresse à ce qu’il fait. 
Puis surtout, c’est le producteur qui regarde les rushs qui ont été tournés, pour être sûr que 
ce qu'il regarde corresponde bien à l’idée qu’il se fait du film, et qu'il est bien d’accord avec 
le réalisateur sur le film qu'ils font. 


JD : Qu'est-ce qui symbolise pour vous le plan de grue ? 


CA : Qu'est-ce qui symbolise pour moi le plan de grue ? Il y en a des très beaux dans les films 
d'Hitchcock. Je ne serais plus vous dire lequel, mais il y a un plan de grue assez magnifique, 
où on part d’une fenêtre pour suivre quelqu'un dans la rue, et ainsi de suite... || y a plein de 
plans de grue étonnants. Dans Hugo Cabret“*®*° dernièrement, ils ont fait une utilisation très 
intéressante de la Louma 2. Monsieur Lavalou m’a expliqué comment ils s’y sont pris, et c’est 
vrai que c’est une utilisation intelligente et fabuleuse d’une grue telle que la Louma 2. 


JD : Pour le plan de descente du toboggan en spirale ? 
CA : Oui, exactement. 
JD : Comment vous réagissez lorsqu'un réalisateur vient vous demander une grue ? 


CA : Alors, soit c’est quelque chose qui est prévue depuis le début parce que c’est écrit dans 
le script, et à ce moment-là, on sait que dans tel décor, de telle séquence, on aura une grue. 
Par exemple, s’il est écrit que la caméra part du sol et s'élève jusqu’au quatrième étage, 
alors on peut l’anticiper et on va l'écrire directement dans le devis. Soit, il peut aussi arriver 
que le réalisateur ait envie de tourner un plan avec une grue alors que ce n’était pas 
spécialement spécifié départ. À ce moment-là, on va en discuter. Mais c’est tout à fait 
normal que ce genre de situation arrive, parce qu’un script c’est vivant. 

Il y a trois étapes dans la vie d’une histoire, le scénario, le tournage et le montage. Et ce sont 
trois étapes au cours desquelles vous pouvez changer beaucoup de choses dans ce que vous 
racontez. C'est donc normal que le réalisateur puisse, au cours d’un tournage, avoir besoin 
d’hésiter et de changer d’avis pour mieux exprimer ce qu'il a envie de raconter. Dans ce cas- 


2 SCORSESE, Martin, Hugo (Hugo Cabret), États-Unis, 2011, 126 min, Couleur. 
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là, il faut poser les bonnes questions et envisager ce changement. Il ne faut pas avoir une 
réaction idiote en disant « Non, ce n’est pas possible ». Il y en a qui disent ça, mais c’est 
stupide. En particulier ceux dont vous parliez tout à l'heure, les jeunes directeurs de 
production qui font un budget et se prennent pour des comptables, sans savoir comment 
jongler avec ce budget. Ils ne connaissent ni sa flexibilité, ni la nécessité d’avoir cette 
flexibilité pour pouvoir répondre favorablement à la demande d’un réalisateur et faire en 
sorte qu’il améliore l’image de son film. Il faut savoir entendre tout ça et y répondre de 
façon positive. Après, certains jeunes réalisateurs qui ne pensent qu'aux effets, se disent 
qu’ils vont faire un meilleur film s'ils ont une grue. Le risque, c’est que la demande soit sans 
propos du récit filmique. Donc dans ce cas-là, on discute différemment. En principe, moi ma 
réaction n’est pas de dire non. Je dis toujours « Je vais voir si on peut ». Et puis on en 
reparle, j'étudie l’idée. Et si après, c'est vraiment très cher, en fonction de la grue qu’on 
utilise, du nombre de jours où il faut l'avoir et du nombre de choses qu’elle implique, alors je 
vais discuter avec le réalisateur des choses qu’on pourrait éventuellement supprimer ailleurs 
pour pouvoir permettre de nourrir ce budget supplémentaire. Par principe, on n’est pas là 
pour dire non, on est là pour dire « Voyons ce qu’on peut faire ». C’est ça le principal. 


JD : Arrive-t-il qu’un producteur pousse un réalisateur à utiliser une grue ? 


CA : Il peut arriver qu’on propose soit même de dire que la grue pourrait être une bonne 
solution pour réaliser telle chose. Ça peut arriver. Mais on y va sur la pointe des pieds, parce 
que c’est normalement au réalisateur et au chef op de faire ce genre de choix. C’est vrai que 
pour nous, apporter un jugement sur une façon de filmer ou sur la qualité d’un script, c'est 
toujours un peu malvenu. Il peut arriver que le producteur en touche un mot en privé avec le 
réalisateur. Pour nous, il faut vraiment qu’on ait une bonne relation avec le réalisateur pour 
pouvoir lui proposer quelque chose. Mais ça peut arriver. 

Après, sur un film américain c'est différent. Par exemple, sur Ronin, il y avait une grue en 
permanence dans le camion tout au long du tournage. Mais il faut quand même avoir les 
moyens. 


JD : Est-ce que tu pourrais me donner une fourchette de prix pour la location d’une grue ? 


CA : Ca dépend si c’est à la journée ou à la semaine. On amortit mieux à la semaine, mais il 
faut vraiment en avoir besoin. Par exemple, si on a trois jours de grue dans la semaine, par 
exemple du mardi au jeudi, alors on va la prendre sur une base semaine. Après ça dépend 
d’où on tourne. Si on est sur Paris, on peut la prendre à la journée. Si on est en province, 
c'est plus délicat. Parce qu’en général, les grosses grues viennent dans un camion avec un 
opérateur qui va la monter et éventuellement un machino supplémentaire pour aider à la 
bouger. Il faut calculer qu'est-ce qui est le plus intéressant. 
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Mais une grue télescopique peut revenir à 1500£€/jour ou à 4000£€/semaine, salaires non 
compris. Après, les petites grues sont beaucoup moins chères. On peut en avoir pour 
1500£€/semaine. Ça dépend du type de grue et du plan de travail. 


JD : Mais en province, on est presque obligé de les prendre sur des longues périodes, non ? 


CA : Pas forcément, je pense à un plan en particulier sur Le Pacte des loups”°’, où il m'est 
arrivé de prendre une Technocrane pour un jour ou deux alors qu’on était en Dordogne. On 
a payé les techniciens à la semaine, mais par contre, ils nous ont facturé le voyage aller et le 
voyage retour à une demie journée au lieu d’une. On n’a donc payé qu’une journée pour 
l’aller/retour. C’est vrai qu’elle était immobilisée, et qu’ils auraient pu la louer ailleurs, mais 
après on négocie. C’est très variable. 


JD : Sur un film comme Ronin, c'était un contrat sur tout le film, c’est ça ? 


CA : Oui. On a défini un prix à la semaine, et on a engagé les techniciens à un prix à la 
semaine. 


JD : En termes de plan de travail, combien de temps est-il prévu pour l'installation d’une 
grue ? 


CA : En général, j'ose espérer que l'assistant réalisateur, quand il va faire son plan de travail, 
anticipe le fait qu’on a un plan de grue, et qu’il l’intègre sur ses 8 heures de tournage. Je 
parle bien de 8 heures de tournage. Parce qu’on nous parle des films américains qui 
travaillent plus que nous en travaillant 12h d’affilé, mais eux ils incluent dans ces 12h, la 
préparation, le tournage et le rangement. Alors que nous, on a 8h de tournage, mais on a la 
préparation en amont et le rangement après. Sauf que tout le monde n’est pas payé 12h 
d’affilées. Ça ne sert à rien de payer l'ingénieur du son deux heures de prépa avant et une 
heure de rangement après. Il n’a pas besoin de tout ce temps. Quelle était la question déjà ? 


JD : Le temps d'installation prévu pour l'installation d’un plan grue. 


CA : En fait, ça varie selon la complexité du plan à faire. Mais on n’essaye de ne pas compter 
le temps d'installation d’une grue dans la journée de tournage. Parce que soit c’est un plan 
qui va arriver à un moment X de la journée, et on considère qu’il y a eu du personnel 
supplémentaire qui a pu installer cette grue avant — sauf si c’est dans un axe qui est utilisé 


#7 GANS, Christophe, Le Pacte des Loups (Brotherhood of the Wolf), France, 2001, 142 min, Couleur. 
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toute la journée, dans ce cas-là on est un peu coincé — soit on essaye de le faire en début de 
journée, de façon à ce que la préparation du plan vienne en amont. Une autre solution est 
de faire la mise en place pendant que l’autre équipe tourne quelque chose. 

Après, tout ça dépend de la complexité du plan et du nombre de répétitions qu'il va 
nécessiter. C’est sûr que ça prendra plus de temps que pour un dialogue entre deux 
personnes, mais en général, l'assistant réalisateur arrive à l’anticiper dans son plan de 
travail. Comme moi, quand je vais définir mon plan de travail pour savoir combien j'ai de 
jours de tournage. C’est clair que si je sais que j'ai ce plan de grue, je vais intégrer plus de 
temps parce que c’est un plan compliqué. On l'anticipe. 


JD : Est-ce que tu as une préférence entre utiliser une grue à plate-forme ou une grue 
télécommandée sur un tournage ? 


CA : Ça dépend plutôt des opérateurs. || y en a qui aiment bien être en haut de la grue et 
c'est vrai que les grues télécommandées coûtent plus cher que les grues à plate-forme. Mais 
de toute façon, ces dernières disparaissent de plus en plus dans la mesure où les matériels 
se modernisent. Les plans où on voit Fellini à Cinecitta, avec l'opérateur en haut, n’existent 
plus. On utilise plutôt les grues télescopiques avec des têtes 2D ou 3D, et l'opérateur reste 
en bas avec ses manivelles derrière l'écran. 


JD : J'ai entendu parler du CACES, est-ce une formation obligatoire ? 


CA : Pour les grues cinématographiques, je ne suis pas sûr que ça existe. Mais c’est sûr que 
c'est obligatoire pour la manipulation des nacelles qu’on utilise pour aller accrocher telle ou 
telle chose. Ça concerne donc les nacelles à ciseaux, les nacelles à bras télescopique, et 
même les transpalettes il me semble. Pour tous ces trucs-là, les machinistes sont 
effectivement obligés de passer un CACES. Mais, pour les grues cinéma, pas que je sache. 


JD : Ça arrive souvent d'utiliser une nacelle à la place d’une grue cinéma? 


CA : Non. À moins que ce soit pour faire juste un plan fixe en hauteur. Mais ce genre de grue 
n’est pas du tout adapté pour faire des films, c’est juste une nacelle et elle risque d’avoir un 
léger ballant au vent qui va se sentir à l'image. Il se verra surtout en projection sur un grand 
écran. Ça ne se verra ni sur l'écran de contrôle, ni sur l'écran d’Avid, mais dès que vous allez 
passer sur un grand écran, vous allez tout de suite voir que ça bouge. On évite donc d'utiliser 
des nacelles. Si on doit faire un plan fixe en hauteur, on préférera monter la caméra sur une 
tour. Là au moins on sera vraiment fixe, la tour ne va pas bouger. Enfin, si c’est pour faire un 
mouvement de monté ou de descente, c’est plus raisonnable d'utiliser le matériel adapté. 


JD : Et quel est le tarif de ce genre de nacelle ? 
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CA : Ce n’est pas donné en général. Ça va dépendre du modèle et des conditions. Si c’est une 
petite nacelle de 10 mètres, qu’on utilise juste pour accrocher un truc en haut d’un 
réverbère avec un camion qu’on loue soi-même, dans ce cas-là, on peut en avoir pour 
400£€/jour. Mais il faut, comme tu disais, que le technicien qui la manipule ait le CACES. Ou 
alors, ce sont des nacelles beaucoup plus importantes qui viennent avec un opérateur. On 
les utilise souvent pour placer très haut des projecteurs en tournage de nuit. Elles peuvent 
monter à plus de 30 mètres je crois. Mais la location d’une grue de 30 mètres de nuit, avec 
les heures du chauffeur et tout, coûte environ 1700€/nuit. 


JD : Il faut avoir les moyens de mettre des projecteurs |! 


CA : Pas forcément, on peut aussi utiliser des caméras HD. Par exemple, si on tourne sur le 
pont des Arts ou le pont Alexandre III à Paris avec une caméra HD et un bon chef opérateur 
qui sait l’utiliser, alors on n'aura pas besoin d'autant de lumière. Avec la HD, on a plutôt 
besoin de beaucoup de lumière quand on est en jour, pour pouvoir contrebalancer la forte 
lumière du soleil. 


JD : Arrive-t-il souvent qu’un réalisateur, ayant la chance d’avoir une grue sur son tournage, 
se mette à l'utiliser à outrance, complexifiant les mouvements sans intérêt ? 


CA : Oui, ça arrive. J'en ai connu. Il y en a un qui s’appelle Christophe Gans, dans Le Pacte des 
loups” ®. Lui par contre, dès qu’il a du matériel sous la main, il l’utilise à outrance, et même à 
tort et à travers. Christophe est le genre de réalisateur qui tourne des kilomètres et des 
kilomètres et qui se dit qu’il se débrouillera au montage. C’est une très mauvaise pratique. 
Ça veut dire qu’il n’a pas d'écriture cinématographique prédéfinie. Du coup, le matin sur le 
tournage, il ne sait pas forcément comment il va raconter ou tourner ses plans. Alors que 
c'est très important | 


JD : Et justement, est-ce que tu pourrais me parler un peu plus de ce film, car il me semble 
qu’il y a de nombreux plans de grue qui sont situés dans des zones à accès difficiles ? 


CA : C’est un film sur lequel on avait certains moyens. Du coup, c'est toujours pareil, on s’est 
donné les moyens de faire des beaux plans. Après, il se trouve qu’assez rapidement, on s’est 
rendu compte que Christophe n'avait pas autant d'expérience que ce qu'il nous avait 
raconté. D'autant plus que le chef opérateur américain et le monteur chinois qui étaient sur 


268 GANS, Christophe, Le Pacte des Loups (Brotherhood of the Wolf), France, 2001, 142 min, Couleur. 
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son premier film, nous ont expliqué comment ils avaient passé leur temps à faire en sorte 
que le tournage se termine bien alors que Christophe n’y connaissait rien. Ils lui avaient donc 
un peu sauvé la mise. Et c’est sûrement pour ça qu'il avait insisté pour qu'ils soient avec lui 
sur Le pacte des loups. Nous, au début, on ne comprenait d’ailleurs pas trop pourquoi, puis 
on a rapidement compris. De toute façon, ils l'avaient tellement aidé sur son premier film et 
ils en ont eu tellement marre sur le second, qu'ils ont décidé de passer à autre chose et de 
quitter le tournage. 


JD : Ils sont vraiment partis ? 


CA : Oui, bien sûr. Les premiers plans qu’on a tourné, c'était avec Philippe Kwok le cascadeur 
de Hong Kong. Telle que Christophe m'en avait parlé, j'avais l'impression qu'il avait déjà 
travaillé avec lui et qu'ils étaient copains comme cochons. Mais ils n’avaient jamais travaillé 
ensemble ! Christophe a tellement été époustouflé du travail qu’il a vu à l’écran le premier 
jour, qu’il a retourné encore plus le deuxième, puis le troisième, puis le quatrième et au final 
on a passait 8 jours sur cette séquence qui au début ne devait en faire que 2. Même le 
monteur chinois a dit qu'il fallait l'arrêter, qu'il y avait un problème ! Et le producteur en 
titre, Samuel Hadida, comme c'était le copain de Christophe Gans — car c’est grâce à 
Christophe qu'il avait récupéré Le Pacte des loups depuis les studios Canal — ce n’est pas lui 
qui allait dire à Christophe qu'il fallait passer à autre chose, du fait qu’il avait investi 0 franc O 
centimes et qu'il avait 50% des parts du film. Il l’a donc laissé partir complètement au 
galop. 

Ça a été un débordement sans fin. Christophe racontait à qui voulait l'entendre qu’il savait ci 
qu'il savait ça. Et en fait, il n’y connaissait rien. Même le chef opérateur, Dan Lausten, qui est 
un monsieur formidable, disait à la fin du film qu'il allait se faire un T-shirt avec écrit dessus : 
Why me ? Avec Dan on a été effaré. A la fin du premier jour de tournage, tout le monde a 
été d’un seul coup sur le cul lorsqu'on a découvert ce que savait vraiment de la mise en 
scène Christopher Gans, c’est-à-dire rien ! Alors qu'il nous avait raconté comment on faisait 
ci, comment on faisait ça. En fait, il regarde toutes les nuits tous les making off de tous les 
films. Et il les regarde tellement qu'il a l'impression que c’est lui qui les a faits et qu'il sait 
comme il faut faire. Alors qu’en fait, il ne sait pas du tout. 


JD: C'est fou, parce qu’il y a quand même des plans où entre les figurants et les 
mouvements de caméra, on a l'impression qu'il faut une certain maîtrise... 


CA : Oui, mais il a un assistant qui est formidable. Il a un chef opérateur qui l’est aussi. Qui 
est-ce qui gère la figuration dans un film ? Ce n’est pas le réalisateur. 


JD : C'est le premier assistant. 
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CA : Bien sûr. 


JD : Et comment vous vous êtes débrouillé pour réussir à utiliser les grues au milieu de |la 
nature ? 


CA : Ça demande un peu plus de temps de préparation. Il faut étudier le terrain. On fait 
d’abord des repérages, puis on définit les décors. Après, on va faire le repérage technique — 
avant le tournage — avec les machinos et les électros. C'est là qu’on va déterminer les 
complexités d'acheminement d’une grue dans telle ou telle endroit. On déterminer alors ce 
qu’on peut faire et ce qu’on ne peut pas faire. Des fois, il faut reconnaître que ce sera trop 
compliqué et on abandonne. 


JD : C'étaient des grues de type Supertechno ? 

CA : Oui. 

JD : Mais comment vous les acheminiez sur place ? Elles sont très lourdes. 

CA : Ça c’est sûr. De toute façon, elles sont transportées dans un camion, des poids-lourds de 
4,5 tonnes. Ensuite, si c’est nécessaire, on fait un chemin avec des plaques de roulement 


comme sur les aéroports. Et après, on construit une plate-forme en bois avec les machinos 
pour positionner la grue. Et ainsi de suite... Enfin, dans la limite du raisonnable. 
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Johann Dulat : Est-ce que vous pourriez me parler un peu de votre parcours professionnel ? 


7% en 1969, et j'ai fait le service 


Alain Brevard: Je suis sorti de l’école de Vaugirard 
cinématographique de l’armée. Ensuite, j'ai fait une carrière d’opérateur. À la base, je faisais 
du cinéma pour m'amuser. Pas comme métier, mais pour m’amuser. Par contre, je l'ai 
principalement fait en tant qu'opérateur, sur des court-métrages, des long-métrages, des 
reportages, de l'animation, du trucage, etc... Bref, je touchais à tout, comme on faisait avant. 
Mais maintenant, c'est fini tout ça. Il n’y a plus du tout le même état d'esprit qu'il y avait 
avant. C’est pour cela que j'ai arrêté dans les années fin 80 / 90. Ça ne m'amusait plus 
tellement, les tournages avaient énormément changé. Avant, l’état d'esprit était très 
différent. À partir des années 60, ça a été la fin du cinéma traditionnel qui a perdurait jusque 
dans les années 70. Cela coïncide en particulier avec l’arrivée du retour vidéo. Avant, 
presque tout se tournait en film, puis petit à petit on est passé à la vidéo. D'ailleurs, au 
début des années 60, on tournait en cravates. Ça veut tout dire. Les techniciens supérieurs, 
le cadreur, l'ingénieur du son, le chef opérateur et parfois même les assistants venaient en 
costumes cravates. 

J'ai décidé de faire de la technique. J'aime la mise en scène technique, mais pas la direction 
d'acteurs. Je ne suis pas fait pour ça, et d’ailleurs beaucoup de metteurs en scène non plus. 
La direction d'acteurs, c’est un don. C’est régler des problèmes humains, c’est du relationnel. 
C'est ce qu’on appelle parfois du charisme, etc. Moi, je voulais faire du cinéma. A l’époque 
on pouvait faire du cinéma très tôt. On pouvait intégrer la section photo dès quinze ans, puis 
enchaïner avec la section cinéma à 17 ans. On pouvait donc travailler à partir de 19 ans. 
D'autant plus que si on était efficace à la sortie de l’école, on trouvait du travail 
immédiatement. 

Vaugirard, c'était la technique, et l'IDHEC, c'était l’artistique. Souvent, certains étudiants 
sérieux allaient aider les étudiants de l'IDHEC pour faire des tournages. 

Aujourd’hui, si une caméra numérique ne marche pas, vous ne pouvez que l’amenez chez le 
loueur. Avant, jusque dans les années 80, l'assistant prenait ses tournevis et démontait la 
caméra pour la réparer. 

Avant, le cinéma français traditionnel était corporatiste. Tout était très contingenté, il fallait 
faire des stages, trois à chaque niveau avant de pouvoir passer à un grade supérieur. Ainsi, 
on démarrait second assistant, puis on pouvait passer premier, puis cadreur, et après 


269 ë . Fe 
Ancien nom de l’ENS Louis Lumière. 
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seulement chef opérateur. Une fois que l’on avait atteint un grade, après avoir fait les 3 
stages réglementaires, on obtenait une carte du CNC qui attestait que l’on avait les 
connaissances pour tel ou tel poste. C'était en quelque sorte la consécration. On ne pouvait 
pas se retrouver propulsé chef opérateur en venant de nulle part comme aujourd’hui. Cela 
avait l'avantage de bien faire tous les postes et de bien comprendre leur intérêt pour ensuite 
les diriger avec logique. Cependant, je trouvais que c'était absurde de devoir faire 3 stages 
de cadreur pour pouvoir faire chef opérateur. Car le cadreur est très proche de la mise en 
scène, et le chef opérateur de la technique. Bien souvent, j'ai vu de nombreux tournages où 
le chef opérateur parlait avec l'assistant, mais presque pas avec le cadreur. 

Ce qui a tout changé, c’est l’arrivée de la nouvelle vague. La fusion des postes, je trouve que 
c'est une connerie. C’est impossible de cadrer correctement et faire la lumière en même 
temps. Impossible ! Idem, je trouve cela absurde qu’un réalisateur cadre. Qu'il le fasse pour 
les répétitions, s’il veut, mais pas pour la prise. Le cadreur n'ira pas dire à un acteur de 
passer derrière la table parce que ça l’arrange. Il Va en parler au réalisateur, qui en discutera 
avec les comédiens. De la même façon, le réalisateur n’a pas à cadrer à la place du cadreur. 
Dans les années 80 j'ai refusé de faire le cadre sur un long-métrage parce qu’il y avait un 
retour vidéo. Moi je veux faire mon cadre, et on regarde le lendemain ce qu'il y a. 
Aujourd’hui, on tourne une scène et tout de suite après on regarde la scène. Ce n’est pas 
comme ça qu'on travaille, c’est une perte de temps monstrueuse. Par contre, 
l'enregistrement des scènes est très utile en cas de problème. Cela permet de vérifier si on 
conserve le plan ou s’il faut le refaire. Un peu comme dans certains matchs où on vérifie une 
action sur les retours vidéos pour valider ou non son résultat. Un vrai réalisateur doit être au 
niveau de la caméra. Il n’a pas à être derrière un moniteur à 100m. 


Dans les années 80, Alain Brevard faisait partie d’une société d'effets spéciaux ACME films. 
En 1985, elle a acheté un système de motion control à Interactive Motion Control, une boîte 
américaine qui avait développé un logiciel très intéressant de Motion Control pour STAR 
WARS II : L'empire contre-attaque” ”°. 


AB : Il pesait très lourd, presque 2 tonnes. Cependant, on ne pouvait pas sortir avec. On était 
obligé de travailler en studio et on voulait aller en extérieur. On a alors décidé de construire 
notre propre motion control transportable. Fin 88, on a fait notre premier prototype. Il a fait 
le tour du monde, il est allé partout, dans des grottes, au Mexique, etc... || avait l'avantage 
d’être léger. 


Hi KERSHNER, Irvin, Star Wars, Episode V: The Empire Strikes Back (Star Wars, épisode V : L'Empire contre- 


attaque), États-Unis, 1980, 124 min, Couleur. 
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Le gros problème était celui de la précision. Plus c’est léger, plus on a le risque de rencontrer 
rapidement des phénomènes de résonance dans nos mouvements. Or, on a besoin d’une 
stabilité absolue pour les trucages. D'autant plus qu’à l’époque, les caméras n'étaient pas 
aussi fixes qu'aujourd'hui. Du coup, on a été obligé de prendre une Mitchell pour cette 
raison. On se retrouvait alors avec la contradiction suivante : avoir un système léger sans 
système de résonnance, tout en utilisant une caméra très lourde en bout de bras. Cette 
grue, a donc été entièrement créée par nous, avec des moteurs pas à pas. Puis elle a été 
motorisée par Mark Roberts. L'ensemble tenait dans une camionnette : un 207 rallongé + 
une remorque avec 20m de rails. 

Le prototype a par la suite était modifié et revendu à Granada Production (des anglais). On a 
ensuite construit une deuxième version, plus légère (1991). Puis ensuite, une troisième 
version qu’on a vendue à Hong Kong (1993). L’Apogee (version américaine) a été une grue 
concurrente à la version 2. Elle était semi-transportable, mais pas complètement 
transportable. 


JD : Et comment définiriez-vous un motion control ? 


AB : Un motion control est un robot qui permet de déplacer une caméra dans l’espace de 
manière contrôlée. C'est-à-dire que si on lui demande de refaire un mouvement 10 fois, il va 
le refaire à l'identique 10 fois, 100 fois, 1000 fois. Il permet aussi de contrôler le zoom, la 
mise au point, l’obturateur, etc... 


Alain Brevard me donne ensuite la définition du Stop Animation et du Go Motion : 

Stop animation : image par image. Une succession de photos fixes avec la problématique du 
motion blur qui n'existe pas. 

Go Motion : on filme en même temps qu’on bouge ou que les objets se déplacent. Cela est 
utilisé pour avoir le résultat en direct, sans faire de la post-production. Aujourd’hui, 
l'approche serait différente avec les effets numériques. 


JD : Et pourquoi avoir fait le choix d'installer un motion control sur grue plutôt que sur un 
autre outil de machinerie ? 


AB : En début 90, ce n’était pas possible de faire du motion control à l'épaule. Un motion 
control pour pied, travelling ou grue, c’est identique. La grue offre juste plus de possibilités. 
C'est tout. 


JD : Comment expliquez-vous la faible utilisation du motion control en France ? 


AB : En Amérique, le motion control est régulièrement utilisé, alors qu’en France, il y a une 
certaine réticence vis-à-vis de celui-ci. Cela est dû en particulier à l’évolution des mentalités 
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de tournage. À partir de la Nouvelle Vague, la mise en scène traditionnelle a presque 
disparu. Les réalisateurs arrivaient sur le plateau et décidaient de leur découpage au dernier 
moment. Or, si cela est tout à fait possible dans des conditions standards, cela devient 
beaucoup plus problématique avec un système de motion control. Car tout devient très long 
à mettre en place. Et si au bout d’une heure de préparation vous réalisez que ce n’est pas le 
bon choix, vous êtes repartis pour une heure, et pendant ce temps-là, le tournage n'avance 
pas. À l'inverse, aux USA, il y a une rigueur de travail qui n'existe plus en France, celle qu’on 
avait à l’époque du cinéma traditionnel. Les découpages sont précis et définis longtemps à 
l'avance si bien qu’au lieu de retarder le tournage sur un plan à effet spécial, on le confie à 
une équipe B qui ne va s'occuper que de cela. Comme tout est bien préparé, le réalisateur 
peut confier la réalisation à une autre équipe sans inquiétude quant à son intention. 
Cependant, cette notion de seconde équipe spécialisée dans les effets spéciaux n’est pas 
très bien comprise en France. Alors que justement, elle a l'intérêt d’être une équipe réduite 
qui ne s'occupe que de l'effet et qui prend le temps de le mettre en place. 


JD : Et comment enregistre-t-on un mouvement sur un motion control ? 


AB : Il y a deux possibilités. Soit on apprend à la machine à faire un mouvement. On appelle 
cela du Field Recorder. C'est-à-dire que l'opérateur fait un mouvement, ce dernier est 
enregistré et il est répété par la suite avec la possibilité de le modifier. Soit on utilise des 
courbes et des points clefs. On lui donne des positions clefs du mouvement, et le motion 
control interpole entre chacune de ses valeurs. C’est cette interpolation qui fait la différence 
de qualité au sein des motions controls. Cependant, cette technique est très longue à mettre 
en place. 


JD: Y-a-t-il un plan que vous avez fait avec une grue motion control qui vous a 
particulièrement marqué au cours de votre carrière ? 


AB : Un plan d’un film pour EDF (Alain Brevard et Yves Tulli ont principalement fait des films 
institutionnels avec le système de motion control). Ce plan devait durer 2 minutes 30 avec 
17 passes. À la fin, le plan était terminé, il n’y avait aucune action supplémentaire à faire en 
post-production. 


JD : Quelles étaient les difficultés que vous éprouviez lorsque vous répondiez à un appel 
d'offre avec un motion control ? 


AB : Une des principales difficultés était de faire comprendre au commanditaire quand il 
fallait ou non utiliser un motion control. 


JD : Et combien de systèmes de motion control possédiez-vous ? 
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AB : On avait trois systèmes de motion control : un pour le studio, un pour l’extérieur et un 
pour la truca (titres, etc...) 
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www.doyoubuzz.com/johann-dulat 


Souffle Court 


Réalisateur - Paris, France - Projet étudiant - Avril 2012, Janvier 2013 


> Court-métrage en postproduction (25 minutes, tourné en Alexa, Ikonoskop et Phantom) 


> Réalisé dans le cadre d'une partie pratique de mémoire sur l’utilisation des grues dans la mise en 
scène cinématographique. 


La Mémoire de l'Automate 
Co-Réalisateur - Paris, France - Projet étudiant - Janvier 2012, Novembre 2012 
> Court-métrage en post-production (durée 10 minutes, tourné en Noir et Blanc avec une Phantom) 
La Rose Noire 
Réalisateur - Noisy-le-Grand, France - Projet étudiant - Janvier 2011, Janvier 2012 


> Court-métrage avec Serge Riaboukine, Vincent Paillier & Marion Harlez-Citti (durée 18 minutes, 
tourné en HD-Cam) 


> Pour voir les photos du film : 
https://svkt.org/-axelle/Larosenoire/ 


The Rabbitman 


Réalisateur - Noisy-Le-Grand, France - Projet étudiant - Janvier 2010, Janvier 2011 


> Prix Shorts TV - Festival International du Court-métrage Etudiant de Cergy-Pontoise (2011) 


> Pour voir le film : http://www.dailymotion.com/video/xho9hu_the-rabbitman-cout-metrage-de-johann- 


dulat_shortfilms 


ENS Louis Lumière 
Réalisateur / Chef Opérateur - Noisy-Le-Grand / Clermont-Ferrand, France - Projet étudiant - Janvier 2009, Janvier 
2012 


> La belle et la Bête 3D (2011, 3D relief, XD-Cam, 3 minutes) 
> Ah Tension ! (2011, HD-Cam, 2 minutes) 

> ESI (2011, 35mm, 2 minutes) 

> Pills (2011, 35mm + Phantom, 7 minutes) 


Octave 


Réalisateur - Toulouse, France - Projet étudiant - Janvier 2008, Décembre 2008 


> Second Prix du Concours organisé par le CROUS de Toulouse sur le thème du Rouge (2008). 


Drôle d'Animal 


Réalisateur - Toulouse, France - Projet étudiant - Janvier 2008, Janvier 2009 


> http://www.dailymotion.com/video/x8z43s emission-drole-d-animal_creation 


Mes débuts... 


Réalisateur - Avignon, France - Projet étudiant - Juillet 2004, Décembre 2006 


> Entre Deux (20 minutes, Mini-DV) 

> Hard Working Fight (20 minutes, Mini-DV) 

> Sans Issue (5 minutes, Mini-DV) 

> Vidéos variées (clips, pubs, etc. - Mini DV) 

> Bien Mal Acquis Ne Profite Jamais (3 minutes, HI8) 
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® Portable 
06 78 07 72 09 


Présentation 


Salutations ! 


Fraîchement sorti de l'ENS Louis 
Lumière, je termine en ce moment 
la post-production de deux de 
mes court-métrages, "La mémoire 
de l'automate", un très beau film 
en Noir et Blanc tourné à la 
Phantom, et "Souffle Court", une 
fiction fantastique qui joue avec le 
temps. 


J'ai aussi réalisé d'autres court- 
métrages, parmi lesquels on peut 
compter "La Rose Noire” avec 
Serge Riaboukine, ainsi que "The 
Rabbitman" et "Octave" qui ont 
respectivement étaient primés au 
Festival International du Court- 
métrage Etudiant de Cergy- 
Pontoise (Prix Short TV 2011) et 
au Concours sur le thème du 
Rouge organisé par le CROUS de 
Toulouse en 2008 (Second Prix). 


Je profite de mon temps libre pour 
écrire et préparer la réalisation de 
nouveaux projets. 


Centres d'intérêts 
Cinéma 
> Participation au Ciné-Club 


Louis Lumière 
Rencontre avec Darius Kondii 
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— Compétences 





Scénario 


> Ecriture de longs et court-métrages 
> Aide à l'écriture / co-écriture 


Montage 
> Avid, Adobe Première Pro, Final Cut... 


Découpage / Cadrage 


> Formation avec Philippe Houdart (Le Pacte des loups, The Queen, etc.) 


Direction de la photographie 


> Court-métrages, Documentaires, Théâtre, Installations, etc. 


Étalonnage / Effets Spéciaux 
> After Effects, Color, Rain, etc... 


Langues 


> Anglais (bon niveau) 
> Espagnol (bonnes notions) 


= Formations 





ENS Louis Lumière - Section Cinéma 
2009 / 20172 - Noisy-Le-Grand 


BTS Audiovisuel Image - Lycée des Arènes 
2007 / 2009 - Toulouse 


Classe préparatoire scientifique - Lycée Joffre 
2005 / 2007 - Montpellier 


Bac S - Mention "TB" - Lycée Frederic Mistral 
2002 / 2008 - Avignon 
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Note d’intention 


Cette partie pratique de mémoire a pour but de me confronter à l’utilisation d’une grue 
dans des conditions réelles d'exploitation, à travers le tournage d’un court-métrage que je 
mettrai moi-même en scène. Je compte ainsi utiliser deux modèles de grues diamétralement 
opposé, à savoir une petite grue à plate-forme et une grande grue télescopique avec une 
tête télécommandée. 


La première, qu’à l’amabilité de nous prêter le professeur de l'ENS Louis Lumière 
Wilhelm Cikhart, sera une Duo-Jib, un petit bras de grue qui s’installe sur un Magnum Dolly 
de MovieTech. Avec une hauteur en axe optique qui dépasse les 3 mètres, je pourrais me 
confronter aux conditions classiques de tournage d’une grue à plate-forme, avec le cadreur 
contraint de rester sur la plate-forme pour des questions de contrepoids. On l’utilisera ainsi 
pour tourner des plans dans le parc de la Courneuve qui est extrêmement vaste. Cela 
permettra de pouvoir se concentrer pleinement sur l'interaction entre la grue et les acteurs, 
sans avoir à se soucier ni des ombres, ni du manque d'espace inhérent aux grues. Ce sera de 
plus un excellent moyen d'appréhender l’utilisation d’une grue sur un tournage, puisqu'elle 
n’est qu’ «une » évolution du Magnum Dolly et qu’elle ne nécessite pas de machinos 
supplémentaires. 


La seconde grue, sera une Supertechno 30° que nous avons emprunté à Loumasystems 
dans le cadre de ce mémoire. Cette grue télescopique, grande classique du cinéma, permet 
d'atteindre une hauteur en axe optique de 9m75. Avec 4 personnes qui lui sont dévoués, des 
rails de près d’1m50 de large et un poids de 2 tonnes, la seule présence de cette grue sur le 
tournage accapare toute l'attention. Après la mise en jambe que nous aura offerte la Duo- 
Jib, on essayera d'utiliser la ST30° dans des conditions de tournage plus complexes afin de 
pouvoir pleinement exploiter son véritable avantage qui est de permettre des grandes 
libertés de découpage. On recherchera donc un plan en mouvement qui nécessite 
absolument l’utilisation combinée d’un bras de grue, d’un rail de travelling et d’un télescope. 
Sans quoi, cela voudrait dire qu'on est passé à côté de certaines problématiques que peut 
impliquer une telle grue, et que le mouvement aurait pu être fait avec une grue 
télécommandée, voire avec une simple grue à plate-forme. Ce qui serait regrettable au vue 
des moyens mis en œuvre. 


Je compte aussi aborder un panel de situations différentes à travers l’utilisation de ces 
deux grues dans la mise en scène, tantôt en cadrant moi-même, tantôt en donnant mes 
indications au chef opérateur. J'espère ainsi pouvoir apprendre à dialoguer et à coordonner 
— avec l’aide de mes assistants réalisateurs - tous les différents corps de métiers qui seront 
réunis autour de la grue, du machino au chef opérateur, en passant par les acteurs et la 
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figuration. Car si coordonner un mouvement de travelling avec un comédien commence à 
être le genre d’action auquel on a souvent été confronté au cours de notre scolarité à l'ENS 
Louis Lumière, il semble beaucoup plus délicat de bien discerner qui, du télescope, du bras 
de grue ou du travelling sera en retard ou en avance par rapport au plan souhaité, sans 
parler des comédiens et de la figuration qui seront les métronomes de la scène... 


Mon intention sera ainsi d'utiliser la Duo-Jib pour m'essayer à des utilisations de grues 
relativement classique, comme le plan de découverte avec l’envolée, ou inversement, le plan 
de descente qui s’attarde sur un détail. Je compte aussi à travers le film, donner une 
importance toute particulière aux plans zénithaux, qui sont pour moi une des marques de 
fabrique de la grue. On pourra ainsi essayer différentes méthodes d'installations de 
machinerie pour voir à partir de quel moment il est plus utile de faire une installations de 
machinerie par le biais de praticable ou de barres alu, plutôt que d'utiliser une grue. 


Enfin, en ce qui concerne la Supertechno 30”, l’utilisation qui me semble la plus 
pertinente pour ce mémoire et qui est paradoxalement la plus erronée en termes de mise en 
scène, sera de rechercher clairement le défi à travers un plan séquence. Ce sera le meilleur 
moyen de se confronter à un maximum de situations différentes. On essayera donc de suivre 
les acteurs dans des passages délicats, voire étroits, on intégrera régulièrement de la 
figuration pour essayer de restituer l'ambiance d’une fête, il faudra faire attention aux 
ombres de la grue, etc... 


Le scénario du court-métrage Souffle Court a donc été écrit avec le souci de répondre à 
ces désirs, ainsi qu’à ceux du chef opérateur, Martin Roux. En effet, ce dernier écrit un 
mémoire sur l'influence de l'esthétique argentique sur les technologies numériques. Il avait 
ainsi le besoin d'utiliser différentes textures de caméras numériques. Nous allons donc 
utilisé trois caméras différentes, à savoir l’Alexa, l'Ikonoskop et la Phantom qui corresponde 
à chaque fois à un type d'écriture cinématographique différente. 


Plus globalement, j'espère pouvoir à travers cette partie pratique être plus à même 
d'appréhender l’espace nécessaire et les possibilités de découpage qu'offre une grue 
cinématographique, afin d'éclairer mon mémoire sur la pertinence de son utilisation. 


Johann Dulat 
2009-2012 


Johann Dulat - Mémoire 2009/2012 
L'utilisation de la grue dans la mise en scène cinématographique 


264 


Le plan de découverte 


Voici le premier plan de grue que nous avons réalisé sur le tournage de Souffle Court 
avec le Duo-Jib : 





7/9 8/9 9/9 


Enjeu de la mise en scène : 


L'idée était de réaliser un plan de découverte qui amorcerait une musique qui va 
accompagner la séquence suivante. La montée de caméra est donc utiliser pour amplifier 
l'élan musical avec l’image et je suis plutôt content du résultat. Le début du plan, filmant le 
sol qui défile, servait quant à lui à laisser à la voix off qui précédait le temps de se terminer 
avant que débute la musique. Je voulais essayer de recréer par cet effet un équivalent du 
fondu au noir. Au final, je n'ai pas réussi à obtenir une durée suffisante sur ce début de plan 
— le travelling était trop court — et j'ai donc été obligé de combiner les deux, à savoir passage 
au noir puis sol qui défile. 
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Déroulement technique : 


Un travelling longeait la route sur le côté avec le bras de grue en déport. Le chef 
opérateur était sur la plate-forme, et pour ma part, je me tenais à côté de la grue avec un 
retour vidéo à mes côtés. Même si dans le cadre de ce plan la mise en scène n'était pas des 
plus compliquées, j'ai préféré resté au sol afin de ne pas être prisonnier de la plate-forme. 
J'étais ainsi disponible pour dialoguer avec tous les membres de l’équipe. Être sur la grue 
donne de la hauteur, mais elle isole terriblement. Il faut dire que la grue ne permettait pas 
ici une découverte à proprement parler. En effet, elle ne s’envolait pas par-dessus une haie 
ou un immeuble, proposant un point de vue invisible depuis le sol. C'était donc nettement 
moins frustrant de ne pas être dessus lors de la prise. 
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Le plan zénithal 


Voici le second plan de grue que nous avons réalisé sur le tournage de Souffle Court avec 
le Duo-Jib : 





1/6 2/6 3/6 





4/6 5/6 6/6 


Enjeu de la mise en scène : 


Le but était d'offrir une bascule de point de vue, en partant d’une valeur très serré sur 
les personnages où on vit avec eux un instant de vie avant de s'éloigner petit à petit pour 
prendre du recul. Une fois ce nouveau point de vue acquis, la voix off démarre, faisant part 
du recul mental du narrateur par rapport à cet instant vécu. À noter qu'initialement, ce plan 
n'était pas prévu avec de la musique. C’est lors de la première vision du film que mon père, 
qui est compositeur, a immédiatement eut une inspiration musicale sur ces images. || a alors 
composé un petit morceau qui a finalement été ajouté au montage. Un événement qui me 
conforte dans mon idée que musique et grue sont intimement liées, s'inspirant et 
s’enrichissant mutuellement. Mon seul regret est de ne pas avoir eu une grue plus grande 
qui aurait permis de monter beaucoup plus haut dans le ciel. 


Déroulement technique : 


Ce plan a été réalisé quasiment au même endroit que le précédent. Au début, on a 
installé un petit travelling avec l’idée de compenser la courbe que dessine le bras de grue en 
même temps qu’il monte, mais finalement le seul recadrage c’est révélé suffisant pour 
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obtenir un sentiment de travelling vertical. Le morceau de travelling a donc seulement été 
utile pour mettre de niveau la grue sur l'herbe. 


Je me suis posé plusieurs fois la question de l'intérêt d’une grue pour faire un plan 
zénithal. Le film en compte d’ailleurs plusieurs, que l’on peut voir ci-dessous : 





Plan zénithal 1 Plan zénithal 2 Plan zénithal 3 


Avant le tournage, je pensais un peu bêtement que la grue était quasiment le seul moyen 
de faire des beaux plans parfaitement zénithaux, et qui plus est, qu’elle présentait un gain 
de temps pour les réaliser. En effet, si une tour permet de monter haut une caméra, elle 
empêche par sa présence un zénithal total, et quel que soit l'installation de machinerie 
qu’on puisse faire avec des barres et des sangles, ce sera au coût d’une réelle difficulté pour 
faire le moindre recadrage, aboutissant bien souvent à un compromis entre ce qu’on peut 
faire et le cadre rêvé. Si ces propos sont cohérents dans le cadre d’un tournage en studio où 
une grue sera utilisée pour d’autres plans, ils sont en revanche absurdes dans un grand 
nombre de situations. 


Les trois plans qu’on peut voir ci-dessus ont été respectivement tournés dans une salle 
de bain, une chambre en sous-sol et dans la carrière Delacroix (Catacombes). Trois lieux dans 
lesquels il aurait été impossible d'utiliser une grue, ni même de la faire rentrer. Pourtant, ils 
n'ont pas été si compliqués que cela à réaliser, et pour différentes raisons. La première, la 
plus importante, c’est que ce sont des plans relativement serrés. Ils auraient été nettement 
plus difficiles à réaliser si les valeurs avaient dû être larges. La seconde, c’est que la caméra 
utilisé dans les deux premiers plans était l’Ikonskop qui ne pèse que deux kilos. Il a donc suffi 
d’un déport drapeau pour la maintenir en l'air. Mais même si cela a été plus laborieux pour 
le troisième plan avec l’Alexa, les machinistes ont tout de même réussi à le faire avec l’aide 
de barres alu et de sangles. Enfin, ils ne nécessitaient ni recadrage ni mouvement de caméra. 


Pour résumer, la grue ne présente un véritable intérêt pour le plan zénithal que : 
- si elle est déjà installée sur le plateau. 
- si le plan nécessite un mouvement ou un recadrage. 
- si la valeur du plan est large. 
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Le mouvement de suivi 


Voici le troisième plan de grue que nous avons réalisé sur le tournage de Souffle Court 


avec la Duo-lJib : 





3/15 





4/15 5/15 6/15 





13/15 14/15 
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Enjeu de la mise en scène : 


L'objectif de ce plan était que le spectateur se demande où il est, précédant ainsi la 
démarche du narrateur qui se réveille d’un lendemain de fête au milieu d’un parc. Pour y 
parvenir, la caméra dévoile un à un les éléments du lieu (ciel, arbres, joggeur donc parc) puis 
par un mouvement de suivi va nous conduire jusqu’au narrateur qui va être réveillé par une 
fille. Des plans tournés avec la grue, c’est celui sur lequel j'émets le plus de réserve, pour des 
raisons aussi techniques que narratives. Je pense qu’il aurait mieux valu partir d’un gros plan 
du narrateur, puis découvrir le parc en même temps que lui. Le résultat aurait été plus 
comique, plus surprenant et surtout plus efficace. Le plan ici obtenu se montre trop, sans 
être magique à mon goût. 


Déroulement technique : 


Ce plan a été tourné entre deux averses avant que la pluie ne tombe pour de bon 
obligeant une fin de journée précipitée. || comporte donc plusieurs erreurs techniques et 
n'est que la moins mauvaise des prises que nous avons eu le temps de faire. Hormis 
quelques légers tremblements, la partie la plus problématique de ce plan concerne son 
ouverture, lorsque le plan balaye les feuillages. En effet, le mouvement est trop rapide pour 
être lisible, et trop lent pour n'être qu’un volet. Il en résulte une espèce de confusion qui est 
acceptable sur un petit écran, mais dramatique en salle de cinéma. Après, la partie qui 
fonctionne plutôt bien est le suivi du joggeur qui aboutit sur le narrateur. 


Johann Dulat - Mémoire 2009/2012 
L'utilisation de la grue dans la mise en scène cinématographique 


270 


Le plan séquence 


Voici le plan séquence que nous avons réalisé avec la Supertechno 30’ sur le tournage de 
Souffle Court : 





1/42 2/42 3/42 





8/42 5 9/42 





11/42 12/42 


ALES 





13/42 15/42 
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28/42 29/42 30/42 





31/42 33/42 
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34/42 36/42 





38/42 39/42 





Enjeu de la mise en scène : 


Ce plan séquence avait pour but de raconter par l’image la vie que menait le narrateur 
par le passé. On est presque au tout début du film — il y a juste une petite séquence en voix 
off du narrateur qui est sur un toit de Paris — et le spectateur est encore en train de chercher 
à s'identifier à un personnage pour suivre l’histoire. Je me suis donc amuser à retarder cet 
instant, en décrivant dans un premier temps la maison, puis en donnant une fausse piste au 
spectateur en suivant le personnage du dealer. Ce n’est seulement une fois qu'il quitte le 
cadre qu’apparaît le narrateur sortant de derrière une porte. On suit alors son attitude 
cavalière jusqu’à temps qu’il monte sur la scène, puis le film à proprement parlé démarre. 
Malgré plusieurs imperfections et un rythme relativement lent, je suis assez content du 
résultat et il me semble que le plan raconte plus qu’il ne se montre. Ce qui est toujours un 
problème avec le plan séquence. 


Déroulement technique : 


Si j'ai résisté à la tentation de cadrer sur les plans de la Duo-Jib, je n’ai pas pu m'en 
empêcher avec la Supertechno 30’. Le retour vidéo avec un manche était placé sous une 
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tente — je suis malheureusement un piètre cadreur aux manivelles — ce qui me permettait de 
vaguer par mont et par vaux entre deux prises. Le technicien grue de Loumasystems 
s’occupait du télescope, occupant ainsi le poste le plus à même de veiller à la bonne sécurité 
de tournage lorsqu'une grue télescopique est utilisée. Le chef machiniste maniait le bras, et 
deux machinistes s’occupaient de pousser la grue sur un travelling. 


Le rôle du réalisateur devient alors un peu étrange, s’approchant plus de celui d’un 
réalisateur d’un multi-caméra en télévision, puisque tout le monde est lié par des casques 
HF. En effet, à la place de donner ces indications à l’équipe caméra après la prise, il convient 
de les donner aussi pendant qu’elle se tourne, permettant de rectifier immédiatement le tir 
sans attendre une autre prise. Il suffit bien souvent de commenter ce qu’on est en train de 
faire ou d'annoncer ce sur quoi notre caméra va s’attarder, et cela peut être d’une grande 
aide à tout le monde. Venant d’une formation où le silence est d’or pendant les prises, 
j'avoue avoir eu du mal à être relativement pertinent sur le coup, mais il faut bien apprendre 
un jour ou un autre. 


Le plus difficile dans l’histoire fut de bien réussir à comprendre qui bougeait quoi. Il y a 
un moment qui fut d’ailleurs particulièrement délicat lors du tournage. Il s’agit du passage 
où le narrateur s’attarde quelques instants sur une fille qui le regarde (photogrammes 26 à 
32). La caméra devait en effet doubler le narrateur pour le récupérer de trois quart face. Le 
problème est que le travelling ne pouvait varier sa vitesse si rapidement à cause de l’inertie, 
du coup, le chef machiniste devait pivoter son bras pour faire gager de la vitesse à la caméra, 
et le technicien grue devait compenser l'écart de trajectoire avec le télescope. Les trois 
composantes de mouvements de la grue étaient donc en action au cours de ce passage, si 
bien que le moindre faux pas de l’une d’elle mettait en péril le plan. Il fallait donc que je 
compense du mieux que je pouvais les écarts de cadre dû à des ajustements de positions. Or 
si le bras pivotait, mon recadrage ne serait pas de même nature que si le télescope 
s’allongeait ou que le travelling avançait. C’est dans ce genre de situation que j'ai pleinement 
compris le grand intérêt du Back Pan (malheureusement non disponible sur les 
Supertechnos). En effet, j'aurais à ce moment-là pu me concentrer pleinement sur mon 
cadre, et non essayer d’anticiper du mieux que je pouvais le mouvement circulaire dû à la 
rotation du bras qui agissait de façon un peu aléatoire en fonction de la position des 
comédiens et de la vitesse du travelling. 


Le résultat donne ce décadrage où on voit la fille sortir du plan avant d’y rentrer à 
nouveau. Une des solutions possibles pour pallier à ce problème, était de prendre une valeur 
plus large, ce qui laissait plus de sécurité au cadre. Nous avons ainsi réussi une prise de la 
sorte, mais elle avait l'inconvénient de casser le rythme du plan séquence. C’est finalement 
pour cette raison que nous avons retenu l’autre prise, moins parfaite techniquement, mais 
qui est plus dans l'énergie du film. Heureusement pour nous, un figurant est passé devant la 
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caméra juste après que la fille rentre à nouveau dans le cadre, justifiant par là-même sa 
seconde sortie. Un peu plus loin, lorsque le narrateur commence à s’enfoncer dans la foule 
pour monter sur scène, on a de même une zone un peu confuse qui est encore due ces 
combinaisons de mouvements. Néanmoins, je trouve le résultat plaisant à regarder. 


En ce qui concerne la figuration, j'ai entièrement laissé faire mon assistante réalisatrice 
qui a été soutenue dans sa tâche par 2 assistants, afin de pouvoir me concentrer pleinement 
sur les acteurs et le cadre. Et je suis très content du résultat, même si cette prise ne reflète 
pas forcément la qualité du travail qui a été fourni. En effet, à la fin de celle-ci, la figuration 
vient à manquer sur la droite de l’image alors qu’elle avait été équitablement répartie dans 
toutes les autres prises, donnant vraiment le sentiment d’une fête pleine à craquer. Mais 
cela fait partie des problématiques d’un plan séquence, où on est obligé de sélectionner le 
meilleur compromis entre tous les éléments car les facteurs d'erreurs sont tellement 
nombreux que la prise parfaite est quasiment impossible à obtenir. 


Un dernier mot enfin sur le travail de la lumière qui a été vraiment fantastique au vu des 
conditions de tournage. La maison ne possédait qu’un disjoncteur tout juste capable de 
recevoir quelques Kilowatts de lumières, et la lumière des lampadaires projetée des ombres 
de grue sur le mur, si bien qu’on a été obligé de les couper pour pouvoir faire le plan. Si on 
ajoute à ça le fait que les répétitions ont eu lieu de jour et le tournage de nuit, il me semble 
que le résultat est d’une grande efficacité. 
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Antoine dispose d’un avantage dans la vie, le pouvoir de remonter dans le temps, en 
inspirant profondément. Il ne connaît pas l’échec, il réussit tout ce qu’il entreprend puisqu'il 
dispose d’un nombre de chances illimité. Cependant, Antoine ne trouve pas l'amour, toutes 
ces nombreuses conquêtes le mènent dans le mur, et ce malgré son grand pouvoir. Un 
matin, au lendemain d’une soirée un peu arrosée, Antoine rencontre Alice. Ils se plaisent et 
commencent une histoire ensemble. Mais alors qu’il touche au bonheur, Alice fait une chute 
mortelle, et le pouvoir d'Antoine ne semble pas pouvoir la sauver. 


Conclusion 


Cette partie pratique m'a permis de prendre réellement conscience de ce qu’'impliquait 
une grue sur un tournage, et de revoir l’idée même de la dimension. Ainsi, la première grue 
télescopique que j'avais vue était dans un très grand studio, si bien qu’elle m'avait paru 
relativement petite par rapport à l’immensité du lieu. Pourtant, lorsqu'on a utilisé la même 
Supertechno 30° pour tourner le plan séquence de Souffle Court, le jardin qui d'ordinaire 
semblait de taille confortable a subitement semblé ridiculement petit, a contrario de la grue 
qui était devenue gigantesque. La seule chose qui nous a sauvés, ce sont les mesures qu’on a 
prises lors de la préparation du film, qui ont finalement été à ce moment-là le seul repère 
précis qu’il nous était possible d’avoir au vu de notre manque d'expérience. 


Je ne dirais pas que j'ai aujourd’hui tout compris des grues et qu’elles ne me font plus 
peur, mais ce mémoire, complété par cette partie pratique, m'a permis de prendre 
conscience de ce qu’elle représente sur un plateau. J'espère un jour pouvoir renouveler 
l'expérience, afin de pouvoir me confronter à des nouvelles situations de mise en scène 


mêlant grue et action de jeu. 


Johann Dulat 
2009-2012 
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L'utilisation des grues dans la mise en scène cinématographique - Mémoire et Partie 
Pratique : 


Ces annexes regroupent l’ensemble des films et ouvrages cités dans ce mémoire, ainsi 
que d’autres, non cités, qui ont participées de près ou de loin à mon travail de recherche. Il 
comprend aussi les documents relatifs à ma partie pratique de mémoire, à savoir le scénario 
du court-métrage, les listes artistiques et techniques, le matériel utilisé et le plan de travail. 


Johann Dulat 
2009-2012 
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CAMERA 


Alexa 

Camera Alexa 

Batteries Beebop 
Alimentation secteur 24V 
Tiges 19mm 

MatteBox 6x6 
Follow-Focus 

Kit Poignées bleus 
Moniteur Transvidéo + Accroche 
4x Batterie 12V Aaton 
Jeu de BNC-HD 

Serie ND 4x5,6 


Phantom 

Camera Phantom + Accessoires 
Ordinateur Phantom 
BridgePlate 19mm 


lkonoskop 
Camera Ikonoskop PL 
Mattebox Clip-on 3x3 


ELECTRICITE 


Fluorescents 

2 x Kinoflo 4T 120 + ballast et montée 
2 x Kinoflo 4T 60 + ballast et montée 
1x Kino 2T 60+ ballast et montée 

1x Kit Doigt de Fée batterie ? 


Incandescence 
1 x Fresnels 1kW 
2 x Fresnels 650W 
2 x Fresnels 300W 
1x 150W 

1x Mandarine 

1x Blonde 
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Liste de matériel PPM 


Serie ND 3x3 


Optiques 

Série Zeiss GO 35mm 
Zoom 18-80 Arri 
Série Zeiss GO 16mm 
Zoom Cooke 16mm 


Consommables 
SXS Alexa (x4) 
Gaffer 50mm blanc 
Gaffer 50mm noir 
Gaffer 25mm jaune 
Gaffer 25mm rose 
Gaffer 25mm bleu 
Gaffer 25mm blanc 
Parmacel noir 

Dust Off (1 pistolet+2 recharges) 
Rosco Lens Tissues 
Liquide optique 

2x DD autonomes 


Cadres et Toiles 

1 x Toile de spi 4x4 
2x Ecrans réflecteurs 
2x Cadres 120 

1x Cadre 100 

1x Cadre 60 

2x Poly 1x1 

4x Deprons 

1x jeu de drapeau 
4x Taps 3x2 


Johann Dulat - Mémoire 2009/2012 
L'utilisation de la grue dans la mise en scène cinématographique 


Supports 

8 x Pieds 1000 

2x wind-up+ 2xrotules Jumbo 
8x Rotules 

4x Bras Magiques 
10x Clamp 

2x Support Poly 

6x Cyclones 

2x Déports drapeaux 
1x deport projecteur 
2x Autopoles 

Balles de tennis 

2x Collier 28 


MACHINERIE 


Support Caméra 

Grandes Branches 120 

Petites Branches 120 

Tête Sachtler Studio 9X9 + 2 manches 
Quart de brie 

Bazooka 

Coupole droite 120 

Base Eurocoupling 


Divers 

8x Geuzes sables 

6x 15x20x30 

1x Jeu de cubes de base. 
1x Borniols 4x4 

4x sangles à crochet (camion) 
4x sangles à cliquet 

10x Pinces Stanley 

5x élingues Tissus 

8x élingues métal 

3x Barre Alu 2,8m 

4x fils 

2x Claps 


REGIE 


Camionnettes 
1x 14m° 
1x 12m° (en complément) 
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2x Collier 16 
2x presses + Coulisseau 
4x colliers doubles 


Alimentation 
16x Prolongs 16A 
4x Reglettes 

4x Triplettes 


Consommables 
1x Chutier de gelatine 
1x Rouleau de Cinefoil 


Roulements 

4x Rails 180 

1x Rails 100 

1x Rails 50 

6x tendeurs 

Jeu de cales plates 
Calles Sifflets 


Wilhelm Cikhart 
Dollie Magnum 
DuolJib Magnum 
Gueuzes metal 


Loumasystems 

SuperTechno 30° 

Télécommande à manche 

7x Rails 2m de long et 1,45m de large 


Cinecil 
8x Bastaings alu 4m 


Divers 
Table Régie 
4x Plots de signalisation 
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Chargé de production: 


dal Furrai 





ETES 


Ling 14h 





Cimanehe 


ai mai 
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Scénario de la PPM : 


Souffle Court 


Un scénario de Johann Dulat et Samuel Franco 
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EXT. JOUR -— TOIT DE PARIS 


Une légère brise souffle, emportant quelques brindilles sur son passage. Une petite bouteille 
de bière roule, formant un arc de cercle. Une corde, accroché à une cheminée balance. 

Le jour se lève sur un toit parisien. 

Le narrateur, lunette de soleil mode aviateur sur le nez, est debout face au vide, les bras 
grands ouverts vers le ciel. La lumière du soleil frappe son visage. Il regarde fixement devant 


[Ui. 


NARRATEUR (voix off) 

Un battement d'aile de papillon, une légère brise 
printanière, une petite bouteille qui roule. C’est fou comme 
quoi la vie tient à peu de chose. J'ai toujours voulu croire à 
l’amour, à cette rencontre fortuite qui vous offre une âme 
sœur, deuxième moitié de vous-même, avec qui la vie 
quitterait son long fleuve tranquille pour rejoindre les 
milliers de petits ruisseaux qui parsèment le monde. 
J'espérais bêtement, au seuil de la mort, pouvoir regarder 
fièrement notre vie commune, la main dans la main. J'ai 
perdu la foi. Je ne vois plus que la souffrance des amours 
perdus. Pourtant, ce n’est pas faute d’avoir essayé... 


Le narrateur ferme ses yeux et prend une grande inspiration, en même temps qu'il souffle il 
se lance vers l’avant. 


EXT. NUIT — MAISON DE BANLIEUE (Jardin) 


Une grande fête est organisée dans une maison de banlieue. Au deuxième étage, des gens 
parlent et fument à la fenêtre, plus bas, pendant que certains dansent dans le salon, un 
voisin énervé se dispute avec les jeunes locataires. Encore plus bas, devant le garage, un 
dealer donne un cachet à un des invités, puis s’en va. La porte du garage s'ouvre, laissant 
apparaître le narrateur qui en sort avec une fille. Après lui avoir mis une petite tape sur les 
fesses, il passe la clôture et rejoint le jardin. || longe alors la maison, croisant une fille qui 
laisse glisser sa main le long de son épaule avant de lui faire un clin d'œil. Il continue son 
chemin et trouve posé sur une poubelle un trophée de chasse d’un cerf. Il le prend et le met 
devant son visage avant d'arriver sur la façade arrière de la maison où un groupe de rock est 
en train de jouer. Il se met à danser au niveau de la foule. Le jardin est plein de monde, un 
barbecue fume, des bières reposent dans une piscine gonflable, et un panneau affiche 
fièrement : « Bienvenue à Funland ! » 
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NARRATEUR (voix off) 

On a tous eu des lubies étranges, la mienne consistait en 
une passion aveugle pour la taxidermie. Pourquoi ? Peut- 
être parce qu’elle symbolise une suspension du temps, un 
instant de vie du règne animal... 

Malgré cette anomalie, tout dans ma vie semblait me 
sourire ; du moins, sur le papier. J'étais aimé, envié, plein 
aux as, et jamais rien ne me résistait. || faut dire que j'avais 
comme qui dirait, un avantage certain sur le cours de la vie. 
Mais nous en reparlerons plus tard. Pour le moment, j'allais 
m'apprêter à jouer à un petit jeu que j'adorais faire, surtout 
quand la personne en face de moi était un imbécile de cette 
catégorie. 


INT. NUIT — CUISINE 


Le narrateur rentre dans une cuisine et dépose son trophée sur une table. En face de lui, un 
punk en cuir au look un peu SM parle à un mec qui ne l'écoute pas et qui s’en va. llse 
retourne alors vers le narrateur qui le regardait et se met à lui parler. 


PUNK EN CUIR 
Tu vois, moi, si je pouvais avoir un pouvoir, je ne prendrais 
pas un de ces trucs débiles comme traverser les murs, voler 
ou marcher sur l’eau. Moi, ce que je voudrais, c’est pouvoir 
lire dans la pensée des gens. Au moins, tu vois, quand tu 
essayes de choper en soirée (il prend la main au narrateur), 
t'es pas obligé d'essayer de deviner ce qu’en pense l’autre. 
Tu le sais, c’est tout. Et du coup, à la place de passer des 
heures à essayer de deviner ce qui pourrait lui faire plaisir, 
tu peux directement lui donner du plaisir. Tu vois ce que je 
veux dire ? du plaisir | 


Le narrateur se dégage de la main du punk pour s’allumer une clope. 
PUNK EN CUIR 
Je parle de nanas bien sûr. Non, je dis ça parce que je ne 
voudrais pas tu penses que. quoi que, moi j'ai rien contre 


mais bon... t'en penses quoi, toi ? 


Le narrateur fume sa clope. 
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PUNK EN CUIR 
Enfin, du pouvoir je veux dire... 


NARRATEUR 
C'est pas mal lire dans les pensées... Moi, je préfère reculer 
dans le temps. Ça te permet de pouvoir tester plein de 
trucs. Un mec t’énerve ? Tu l’évites. Une nana te résiste ? 
Tu changes de tactique. Quoi que tu fasses, tu 
recommences jusqu'à ce que ça marche : les gens oublient, 
mais pas toi. 


Le punk ne comprend rien, mais est intéressé. Le narrateur expire un gros nuage de fumée, 
et voyant que l'autre n'entrave rien, se retourne. 


NARRATEUR 
Tu vois la fille là-bas ? Elle s'appelle Cora. La première fois 
que je l’ai accosté, ce fut un échec. La seconde aussi, mais 
j'eu la chance d'apprendre qu’elle aimait les chats. Du coup, 
à la troisième, je me suis retrouvé président d’une 
association pour le bien être des chattes. J’ai essayé de 
tenir parole. 


INT. NUIT — SALON 


Flashs souvenirs première fois : Le narrateur met la main au cul de Cora. 

Il lui fait un grand sourire. Elle lui met une grosse baffe. 

Deuxième fois : Il lui propose de boire un verre, mais marche malencontreusement sur la 
queue d’un chat. Ce dernier miaule. Elle le prend dans ses bras, et vide son verre sur le 
narrateur avant de s’en aller. 

Troisième fois : Le narrateur a le chat sur ses genoux, il le caresse. La fille vient lui parler. 


INT. NUIT — CHAMBRE FILLES 


Flashs souvenirs (suite): Ils sont dans un lit, le narrateur écarte les jambes de Cora et soulève 
le chat qui se lèche les babines. I] le fait partir puis baisse sa tête pour se mettre au travail. 
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INT. NUIT — CUISINE (suite) 


NARRATEUR 
Tu vois celle-ci ? C'est Marie, une vraie chienne. Elle n’aime 
pas les chats, ni les canards, et je donne peu de chance aux 
lapins. Je m'y suis repris à quinze fois pour rentrer au 
chaud. Tout un combat, au sens propre, puisqu'elle aime la 


boxe. 


INT. NUIT — SALON 


Flashs souvenirs : Le narrateur est en train de caresser le chat. Marie passe devant lui l'air dégoûté. 

Le narrateur joue avec des canards en plastiques, Marie passe devant lui en se foutant de sa gueule. 
Le narrateur déguisé en lapin saute devant Marie, elle sursaute et lui met un coup de poing dans la 
gueule. 

Le narrateur saute sur Marie et la fait tomber sur le canapé. 

Le narrateur se bat contre Marie avec des gants de boxes. Le narrateur se prend un grand coup, KO. 


INT. NUIT — CUISINE (suite) 


NARRATEUR 
Mais la pire de toute, c’est Virginie. Même pas besoin d’une 
seconde chance, la première c'était la bonne. C’est passé 
comme papa dans maman. 


INT. NUIT — SALON 


Flashs souvenirs : Virginie est assise sur le canapé. Le narrateur s'approche d'elle et lui tend la main 
pour aller danser. Ils rentrent dans les toilettes. IIS retournent la pancarte « Occupé ». 


INT. NUIT — CUISINE (suite) 


PUNK EN CUIR 
J'comprends pas bien là... 


NARRATEUR 
Ce que je veux dire, c’est qu’en reculant dans le temps, peu 
importe la tâche que tu auras à faire, tu y arriveras toujours 
car tu pourras t’y reprendre autant de fois que tu le veux. 
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Loto, concours, carrière, tous les grands choix de ta vie 
peuvent être testé avant d’être faits. Tout devient possible. 


Le narrateur regarde sa montre. 


NARRATEUR 
Tu vois le mec là-bas ? Je te parie dix balles que dans moins 
de deux secondes une fille va lui vomir dessus ? 


Le narrateur écrase sa clope et ne regarde même pas la scène. Une fille, mal à l'aise, se 
retourne et vomie sur le mec en question. Le punk en cuir hallucine. 


PUNK EN CUIR 
Comment t'as su ? 


Le narrateur ne relève même pas. 


NARRATEUR 
En tout cas, le problème avec ce pouvoir, c'est qu'il y à 
certaines règles à ne pas enfreindre, comme dans tout 
pacte diabolique. Dans notre cas, tu n’as pas le droit 
d'utiliser ton pouvoir pour sauver la vie de quelqu'un. La 
mort, c'est la mort. Pas de discussion. 


INT. NUIT — SALLE DE BAIN (APPARTEMENT NARRATEUR) 


Flashs souvenirs : Le narrateur se regarde dans un miroir et s’en va. Son reflet ne bouge pas. 


INT. NUIT — CUISINE (suite) 


NARRATEUR 
Tiens, regarde cette nana. Elle va essayer d'ouvrir la porte. 


Une fille se dirige vers une porte, et au moment où elle s’apprête à l'ouvrir, un mec qui était 
de l’autre côté l’ouvre un grand coup de pied. La fille s'écroule par terre. 


NARRATEUR 
J'ai toujours aimé ce moment. 


PUNK EN CUIR 
Comment tu fais ça ? 
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NARRATEUR 
Oh, mais moi je ne fais rien. J’observe, je note, puis je viens 
en faire part à des gens, comme toi ici ce soir. Après, si ta 
question portait sur l'aspect pratique de la chose, il n’y a 
rien de plus simple. || me suffit de penser à un moment, 
puis de prendre une grande inspiration. 


Il ferme les yeux puis prend une grande inspiration. Rien ne se passe. 


PUNK EN CUIR 
Qu'est ce qui s’est passé ? 


NARRATEUR 

Rien. || se trouve qu’une autre règle de ce pouvoir est qu’on 
ne doit en parler à personne. Comme il se trouve que je t'en 
ai touché un mot, on se retrouve maintenant dans une 
situation un peu délicate si tu vois ce que je veux dire. Du 
moins pour toi. Parce que tant que tu vis, tu risques d’en 
parler à quelqu'un. Et à ce moment-là, c'en est fini de mon 
petit secret... Sans rancune. 


Le narrateur sort un couteau de sa veste. Affolé, le punk en cuir se lève de sa chaise et s’en 
Va. 


NARRATEUR 
Reviens ! Je déconnais, ça ne sert à rien de courir ! Reviens ! 
(il rigole) Abruti. 


Le narrateur ferme les yeux et prend une grande inspiration et se retrouve la clope au bec, 
comme il y a quelques instants. En face de lui, le punk en cuir lui parle. 


PUNK EN CUIR 
Non, je dis ça parce que je voudrais pas tu penses que... 
quoi que, moi j'ai rien contre mais bon. Mais toi, t'en 
penses quoi ? 


Le narrateur fume sa clope. 
PUNK EN CUIR 


Enfin, du pouvoir je veux dire... 
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NARRATEUR 
Faut que tu t’assumes mec. Sois gay. 


Le narrateur se lève et sort de la cuisine. 


10. INT. NUIT — SALON 


Il rejoint la fête. 


NARRATEUR (voix off) 

Quel couillon. À cette époque, je pensais encore pouvoir 
changer le monde. Il se trouve que bien vite, je compris que 
ce n’était pas le monde qui changeaït, mais moi-même, me 
métamorphosant tel un caméléon face à telle ou telle 
situation. Si je pouvais bien devenir gris, je n’arrivais jamais 
à changer la couleur du mur, et fatalement je rentrais 
dedans. 


Le narrateur regarde les gens qui dansent dans le salon. Il les rejoint et se laisse bercer par la 
foule. Il fume sa clope en regardant la boule disco qui est au plafond. 

Il s’adosse contre le mur, et se retourne, collant son front à la paroi. Une fille, celle qui avait 
glissé sa main sur son épaule, croise son regard et lui fait un sourire. Le narrateur la regarde 
et lui rend son sourire. 


NARRATEUR (voix off) 

Je venais de vivre quelque chose comme une bonne dizaine 
d'années de relations amoureuses en expérience cumulée. 
Sophie, Sarah, Camille, Julie,.… leur nom pourrait remplir une 
liste de plusieurs kilomètres. Par dépit, je m'abattais sur les 
dernières filles que je n’avais pas encore essayées, espérant 
trouver l’introuvable. Mais avec le temps, je retrouvais 
toujours les mêmes schémas. 


11. INT. NUIT — APPARTEMENT NARRATEUR 


Il prend la fille en levrette. 
Il s’allonge sur le lit et fume une clope. Il la tend à la fille, mais cette dernière s’est endormie. 
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12. INT. NUIT — SALON 


NARRATEUR (voix off) 
De la fille faussement effarouchée à la sainte nitouche, 
j'avais un plaisir sadique à m'occuper de celles qui se 
pensaient inaccessibles. (Car derrière leur  froideur 
apparente, résidait toujours un être de chair et de sang, 
plein d'émotions prêts à craquer. Assurance, humour, 
compassion, chacune avait son point faible. 


Le narrateur danse autour d’une jolie fille qui semble se détourner de lui. 
Il lui chuchote quelque chose à l'oreille. Elle rigole. Ils s’'embrassent. 


NARRATEUR (voix off) 
Étonnamment, avec le temps, je me mis même à me lasser 
des filles qui m'offraient de la difficulté. Entre cette 
résistance feinte et la simplicité d’une relation sans 
lendemain, je me mis même à préférer la seconde, quitte à 
la faire durer. 


13. INT. NUIT — SALON FILLES 


Le narrateur essaye d’enlacer la jolie fille dans un appartement. Elle le repousse, et se jette 
dans un canapé, pleurant. 
Le narrateur s’en Va, souriant. 


NARRATEUR (voix off) 
Au début, j'usais de mon pouvoir pour rendre chaque 
histoire parfaite, sans aucun heurtes. Je devenais le 
compagnon idéal, celui que toutes désiraient. Mais dans cet 
amour à sens unique, je ne trouvais point de réciprocité et 
fatalement, je ne faisais que repousser l'échéance. 


14. INT. NUIT — CHAMBRE FILLES 


Le narrateur amène au lit un petit déjeuner à la fille aux chats. On sonne à la porte. Elle 
donne la chatte au narrateur. Elle reçoit un colis avec des photos de chats. Le narrateur, à 
bout, envoie le chat en l'air et s’en va. 
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INT. NUIT — COULOIRS 


NARRATEUR (voix off) 
Au final, les histoires se mirent de plus en plus à se terminer 
selon la même litanie : gifle, claquement de porte, avec 
parfois cette heureuse variante, claquement de porte, gifle. 


Le narrateur se prend une gifle et se fait claquer la porte au nez. La situation se répète deux 
fois, puis à la troisième, il y a juste la porte qui est claquée. Il lève la tête étonnée, puis la 
porte se rouvre, on lui envoie un trophée de chasse au visage, puis il se prend une gifle. 


INT. NUIT — SALON (suite) 


NARRATEUR (voix off) 
Alors, petit à petit, la vie perdit de son sens et je me mis à 


sombrer, acceptant-dieuy-sait-quelle-expérience... Je ne savais 
même plus dans quelle réalité j'étais. Il était vraiment temps 
que je passe à autre chose. 


Le narrateur sort des toilettes où il était avec Virginie. Une fille lui balance son verre d’alcool 
à la gueule. 

Complètement bourré, il essaye d'en embrasser une autre, mais elle le repousse. 

Il tombe sur un dealer qui lui propose des pilules. Il en prend plusieurs. 

Le Punk en cuir danse autour de lui. 


NARRATEUR (voix off) 
Je décidai alors de ne plus utiliser mon pouvoir pendant 24h. 
Peut-être que, tel un alcoolique après une cure de 
désintoxication, retrouverais-je du plaisir à tremper mes 
lèvres dans un bon verre de vin et pourrais-je à nouveau 
profiter de l'instant présent. Peut-être... mais ce n’était pas 
gagné. 


EXT. JOUR - PARC 


Le narrateur est endormi au pied d’un arbre, un petit chapeau de fête sur la tête. Deux 
enfants viennent le toucher du bout de leur bâton avec lequel ils étaient en train de jouer. Le 
narrateur ouvre les yeux. Il est au milieu d’un grand parc. Autour de lui des parents 
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rappellent leurs enfants, en le regardant bizarrement. Le narrateur met ses lunettes de soleil 
et se lève, l'air de rien. 

Il marche le long d’un étang, sur la bordure d’un quai en bois. Il saute d’un bord à l’autre, 
manquant de peu de tomber dans l’eau. || s'apprête à faire un saut plus difficile que les 
autres. 

Mouillé de la tête au pied, le narrateur marche rapidement jusqu’à un banc. Il s’assoit et 
retire une de ses chaussures. De l’eau coule. 

En face de lui, une fille est assise sur un banc en train de lire un livre. Elle porte des grosses 
lunettes de soleil et a quelque chose dans sa tenue qui rappelle le narrateur. Elle lui sourit. 
Le narrateur retire sa seconde chaussure. La fille se lève et lui tend un mouchoir en papier. 


LA FILLE 
Tiens. 


NARRATEUR 
Merci. 


Il s’essuie le visage avec le mouchoir qui part en lambeau. Les deux se mettent à rigoler en se 
regardant. 


LA FILLE 
J'en ai d’autres si tu veux. 


NARRATEUR 
Merci. 


Il'essaye d’en sortir un du paquet mais galère à le sortir. Ils rigolent. 


LA FILLE 
Je m'appelle Alice. 


NARRATEUR 
Moi c’est Antoine. 


LA FILLE 
Qu'est qu'il t'est arrivé ? 


NARRATEUR 
Oh, c’est une longue histoire. 
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Ils marchent tous les deux, côte à côte. La fille pousse son vélo sur lequel sont pendus une 
partie des habits du narrateur qui essaye tant bien que mal de sécher. Le narrateur tente 
d’accrocher son T-shirt, mais fait tomber par la même occasion sa veste. II la ramasse et 
essaye à nouveau de la raccrocher sans rien faire tomber d'autre. 


NARRATEUR 
Et à ce moment-là : BOOM | je tombe à l’eau. 


LA FILLE 
Et la vraie version ? 


NARRATEUR 
Bon, je veux bien t'en parler à toi, mais tu promets que tu 
ne le répète à personne. T'as déjà entendu parler du Loch 
Ness ? 


La fille est devant une fontaine et remplie sa gourde. Elle en profite pour arroser le 
narrateur. 

Le narrateur, une bouteille d’eau à la main, court après la fille pour l’arroser. Ils arrivent en 
haut d’une colline. La fille trébuche. Le narrateur lui vide la bouteille sur la tête. 

Ils sont côte à côte, l’un à l'envers, l’autre à l'endroit. Il fume une cigarette en regardant le 
ciel. Elle lui prend la clope et fume à son tour. 


NARRATEUR 
je t'aime bien tu sais... 


LA FILLE 
(elle lui retire ses lunettes de soleil) t'es drôle sans tes 
lunettes. Ça te fait des petits yeux. (elle lui remet ses 
lunettes) Je te préfère avec ! 


Elle lui fait un baiser sur la joue. Ils regardent le ciel à nouveau. 


NARRATEUR (voix off) 
Était-ce de l’amour ? Était-ce l’amour ? J'avais tellement 
connu d'idylles et de lendemains qui déchantent que je ne 
savais pas quoi faire. J'aurais voulu que cet instant dure 
éternellement, prendre une petite inspiration et renouveler 
rien qu’une fois le plaisir. 


Le narrateur lui caresse l'épaule avec un brin d'herbe. 
Elle pose sa tête sur son ventre. 
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NARRATEUR (voix off) 

Et en même temps, je savais par expérience, que la magie 
de cet instant ne se produisait qu’une unique fois. Je ne 
pouvais qu'’attendre sa fin, sans pouvoir la repousser. Qui 
allait rompre le charme en premier ? Il suffisait d’un petit 
mouvement, d’un simple mot, d’une toute petite brise, et 
cet instant s’envolerait aussi rapidement qu'il était venu. 
Déjà, le frisson qui parcourait mon corps se faisait de plus en 
plus faible, pourtant, il n’avait jamais été aussi intense... 


NOIR 
NARRATEUR (voix off) 
Nous nous revimes le lendemain, et le surlendemain, et tous 
les jours qui suivirent. 
FIN DU NOIR 


Le narrateur et la fille entament une course à vélo dans le parc. Ils se dirigent vers la sortie. 


INT/EXT JOUR/NUIT — PARIS/APPARTEMENT NARRATEUR/PARC 


Entrelacement de plusieurs séquences sur une musique de piano, dans l'appartement (A) et 
dans Paris (P). 


À : Le narrateur cuisine dans son appartement. 

P : Le narrateur attend dans la rue, devant une bouche de métro. Il fait nuit. 

P : Ils font du vélo tous les deux dans Paris. 

À : Le narrateur met la table, il allume les bougies. 

P : Paris de nuit, la fille apparaît sur l’escalator. Elle est belle. 

P : Assis sur un banc, le narrateur et la fille se prennent timidement la main. 

P : Leurs vélos sont déposés l’un contre l’autre contre un poteau, derrière eux, un panorama 
de Paris. 

À : On sonne à la porte. Le narrateur ouvre. C’est la fille. 

À : Il la colle contre un mur et s’embrassent. La jambe de la fille remonte le long de la jambe 

du narrateur. 

P : Ils marchent tous les deux en se tenant par la main dans Paris. Ils vont dans une brocante. 
À : La fille est assise à table, en face d'elle, le narrateur porte un toast. 
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P : Le narrateur revient de la brocante avec une fouine empaillée. La fille lui met un petit 
bonnet sur la tête de l’animal. 

À : La fille, debout, marche avec ses chaussures à talons sur une bouteille et se tient en 
équilibre. 

À : Le narrateur du revers de la main balaye le dessus de la table et allonge la fille avec 
laquelle il commence à s’ébattre. Ils s’arrachent leurs habits, s’embrassent passionnément, à 
moitié dévêtu. La fille serre le dos du narrateur avec ses mains. 

À : Il fait glisser un glaçon le long de son ventre. 

À : La fille pousse le narrateur dans le lit et le chevauche. 

À : Au-dessus du lit, la fouine empaillée se balance au rythme du lit, faisant bouger le gros 
collier en forme de cœur qu’elle porte autour du cou. 

À : Allongé dans le lit, le narrateur fume une clope. Il la passe à la fille qui la récupère et 
fume à son tour. 


LA FILLE 
Qu'est-ce qu’il y a derrière cette porte ? 


NARRATEUR 
Je ne sais pas. La cave je crois. J'y suis jamais allé. 


Elle se blottit contre lui. 


LA FILLE 
J'aime bien chez toi. On y est bien. 


Le narrateur regarde le plafond, heureux. 


EXT. JOUR — PARC 


NARRATEUR (voix off) 
Elle était unique. D’habitude, chaque fois que je reculais 
dans le temps, les choses se répétaient inlassablement face 
à moi, sans aucune surprise. 


Le narrateur est seul sur le bord d’un lac. Îl jette un caillou et prend une inspiration. Le 
temps recule alors, et le caillou ressort de l’eau pour revenir dans sa main. L'action se répète 
une ou deux fois, jusqu’à temps que la main de la fille vienne prendre le caillou dans la main 
du narrateur. Elle se lève alors et jette de toutes ses forces le cailloux dans l’eau. 
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INT. JOUR — APPARTEMENT NARRATEUR 


NARRATEUR (voix off) 
Avec elle, tout était sans arrêt nouveau. Je pouvais répéter 
10 fois la même action sans que jamais elle ne fasse le 
même geste, comme si chacune de ses décisions étaient le 
fruit d’une improvisation absolue. Pour la première fois de 
ma vie, je me sentis libre, et non plus emprisonné dans un 
jeu dont l'issue était courue d'avance. 


La fille sort de la salle de bain, une serviette autour de la taille. 

Elle ouvre l'armoire et prend deux cintres avec des habits à elle. 

Le narrateur boit un café. La fille arrive avec la première tenue, tourne sur elle-même et 
renverse le café sur la table. Il prend une inspiration. 

Le narrateur boit un café. Elle arrive avec la seconde tenue. Le narrateur la regarde surpris. 
Elle tourne sur elle-même et renverse le café sur la table. 

Ils ferment la porte de chez eux, et marchent dans la rue. 


INT. NUIT — APPARTEMENT NARRATEUR 


NARRATEUR (voix off) 
Parfois, j'aimais à faire rejouer les débuts de soirée, 
admirant l'éventail des possibles. Resto, café, ciné, tout un 
programme. Au début, j'eu peur de trop user de cette amour 
naissant et de finir par m'en lasser, mais maintenant que 
j'avais sondé ce puits infini, c’est moi qui commençait à 
avoir peur qu’elle se lassât de moi. 


Ils sont dans le lit, côte à côte, à manger chinois. 

Ils sont dans le lit, côte à côte, à boire un coup. 

Ils sont dans le lit, côte à côte à regarder un film sur l'ordinateur. 

Elle essaye de remuer le narrateur, qui hésite à sortir. Elle lui met un coussin dans la gueule 


puis s’en va. Il reste seul dans le lit. 


EXT. NUIT — RUE PARIS 


NARRATEUR (voix off) 
Ce soir, si tout se passe bien, je lui raconterai mon secret. 
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Il fait nuit. Le narrateur est en train d'attendre dans une rue. Il regarde sa montre puis jette 
un coup d'œil vers l’escalator. Une grand-mère en sort. 

Son téléphone sonne. Il est affiché « appel entrant Maman ». Il le range. 

Le narrateur s’en va. 


INT. NUIT — APPARTEMENT 


Le narrateur rentre dans son appartement. 
Il entend un bruit au sous-sol. 


NARRATEUR 
Alice ? C’est toi ? 


Il descend et découvre dans sa chambre la porte de la cave grande ouverte. Il passe la tête à 
l'intérieur. 


NARRATEUR 
Alice ? (il se détourne) Putain, fait chier. 


Il ouvre un tiroir et prend une lampe torche. 
Il rentre dans la cave. |l éclaire avec sa lampe une porte en bois. 


NARRATEUR 
Alice ? T'es là ? Allez, arrête de jouer, c’est pas drôle... 


Le narrateur voit une chaussure à talon par terre. Il la prend entre ses mains. Le talon est 
fragilisé. 

Il se dresse et dirige sa lampe vers des tas d’ordures, quand soudain surgit la fille qui lui fait 
peur. 

Il sursaute. 

Elle rigole. 

Elle remet sa chaussure. 


LA FILLE 
Allez, viens, il faut que je te montre quelque chose. 


Le narrateur hésite. Elle prend un pack de bières qui était par terre. 
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LA FILLE 
T'as pas peur quand même ? 


NARRATEUR 
Moi ? Peur ? Jamais |! 


| passe devant. 


INT. NUIT — CARRIERE DELACROIX 


Ils s'engagent alors dans des couloirs étroits, qui les mènent dans une grande salle. 

Ils éclairent de leur lampe torche les murs. 

Les deux personnages sont allongés par terre dans une cavité, le pack de bières posé à côté 
d'eux, éventrés. La fille balaye le plafond du faisceau lumineux de la lampe. 


LA FILLE 
Alors ici, tu as la constellation d'Andromède la princesse, de 
Cassiopée la reine, et de Céphée le roi. Puis plus loin, tu as 
la baleine, un terrible monstre qui voulut les manger. Là ici, 
les 7 étoiles en forme chaise. Enfin, par-là, tu peux voir 
Hercule, l’homme fort, qui est un de leurs descendants. 
C'est ma préféré. 


NARRATEUR 
Moi j'aime bien pégase, le cheval ailé. 


LA FILLE 
C'est vrai qu’il est beau. 


Elle se blottit contre lui. 


NARRATEUR 
Dis, si jamais tu pouvais avoir un pouvoir, tu prendrais 
quoi ? 


LA FILLE 
Un pouvoir ? 


NARRATEUR 
Oui, genre voler, traverser les murs ou bien, reculer dans le 
temps ? 
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LA FILLE 
Je sais pas... Non, vraiment, je sais pas. Je crois que j'aurais 
pas envie d’avoir un pouvoir. 


NARRATEUR 
Pourquoi ? 


LA FILLE 
Je sais pas, pas envie. {elle se retourne vers lui) Mais toi ? 
T'aurais pris quoi comme pouvoir ? 


NARRATEUR 
Moi ? … Je sais plus. Non, vraiment, je ne sais plus. 


Elle joue un peu avec la lumière puis se redresse. 


LA FILLE 
Bon allez, on bouge |! I| commence à faire frisquet ici. 


La fille se lève. IIs sortent. 

Le narrateur veut partir à gauche, mais la fille décide d’aller à droite. 
On les retrouve en train de ramper, leur bière à la main. 

Finalement, ils arrivent dans la cave d’un autre immeuble. 


INT. NUIT — IMMEUBLE 


Ils montent les escaliers et arrivent dans le hall d’un immeuble parisien. Ils montent alors 
tous les étages. 


EXT. NUIT/JOUR - TOITS DE PARIS 


Une petite porte métallique s'ouvre. Le narrateur, éblouie par le soleil met ses lunettes de 
soleil devant ses yeux. Il pose un pack de bière devant lui, puis sort. Ils sont en haut d’un toit 
parisien. 


NARRATEUR (il lui tend sa main) 
Madame... 
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laide la fille à sortir et pose la bière qu'il était en train de boire par terre. C’est le petit 
matin, le soleil se lève. La fille, une bière à la main est un peu éméchée. Elle manque de se 
casser la gueule, mais tient debout. 


LA FILLE (relevant ses lunettes de soleil) 
Oh !Il fait jour. 


Le narrateur s’avance vers le vide, et ouvre ses deux bras vers le ciel. La fille le rejoint, 
passant sa tête sous son épaule. 


LA FILLE 
C'est haut... mais c’est beau |! 


Elle lui fait un petit baiser sur la bouche. Elle fait demi-tour en repassant sous son épaule, et 
boit une gorgée de sa bière. 


LA FILLE 
Moi, plus tard, j'aimerai bien avoir une petite maison sur un 
toit, comme ici. Je voudrais qu’on vive tout là-haut, avec un 
petit jardin. Comme ça, on pourrait planter des petits 
légumes, prendre le soleil, et même. jouer au foot ! (elle 
fait quelques passes de foot avec la bière qui était posée par 
terre) Ce serait bien non ? 


Le narrateur la regarde, souriant. 


NARRATEUR (voix off) 
Pourquoi ne lui ai-je rien dit ? Pourquoi ne lui ai-je pas tout 
dit ? Mon pouvoir, mon amour, mon bonheur Il est 
toujours facile d'imaginer ce qu’on aurait pu faire, ce qu’on 
aurait dû faire. Que ce serait-il passé si elle était restée 
quelques secondes de plus, près de moi, à m'écouter ? Rien 
de tout cela sûrement... 


La fille décide de se maintenir en équilibre sur la bière qui est par terre. 


NARRATEUR (voix off) 
Avec le recul, je m'en veux éperdument. Nous avions nos 
petits jeux, mais je ne leur aurais jamais donné un si triste 
épilogue. Il aurait suffi d’un petit geste, d’une petite 
attention, d’un simple mot... Dans bien des cas, pour ne pas 
dire tous, cela se serait réglé d’une légère inspiration. Mais 
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fatalement, tout pouvoir possédait ses propres limites. Je 
connaissais les miennes, mais je les pensais infini. 


Une petite brise emporte quelques brindilles. 


LA FILLE {murmurant à l'oreille du narrateur) 
Je t'aime. 


La fille perd l’équilibre et bascule en arrière. Elle fait trois pas en arrière puis se stabilise, 
pendant une fraction de seconde, on pense être passé à côté d’une catastrophe, mais au 
moment où elle pose son pied gauche pour retrouver parfaitement l'équilibre, le talon de sa 
chaussure se brise la basculant en arrière. 

Dans un mouvement ample et lent, la fille chute en arrière, dans une boucle infinie produite 
par le narrateur. Sous l'emprise du vent, sa chevelure frétille, tombant et tombant encore, à 
n’en plus finir. 


NARRATEUR (voix off) 

Depuis combien de temps répétais-je l’action ? Plusieurs 
jours ? Un mois ? Des années ? Je ne saurais dire. Chaque 
fois que je refermais cette boucle infernale, je me 
promettais au fond de moi de ne pas la recommencer, de 
rendre sa liberté au cours des choses et d'arrêter 
d'empêcher l’inévitable. Pourtant, à chaque fois que je 
m'apprêtais à l’abandonner, une nouvelle idée plus fumeuse 
que les autres venait s'imposer à moi. Je connaissais 
maintenant tous les détails qui habitaient cette scène. La 
petite bouteille renversée, cette corde enroulée dans un 
coin, la hauteur des antennes, l'intensité de la brise. Je crois 
même qu'une fois, j'ai réussi à effleurer sa main. Ou du 
moins, je devais être si proche que c'était tout comme. Ce 
doit être possible. Ça ne peut pas en être autrement. 


Le narrateur inspire et expire régulièrement, regardant avec attention la scène. 
Dans un coin, une corde balance au gré du vent. 

Une petite bouteille renversée se vide de la bière qu’elle contenait. 

Le vent continue de balayer quelques brindilles. 

La fille continue de tomber dans son mouvement perpétuel. 

Le narrateur serre son poing. 
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NARRATEUR (voix off) 

Petit à petit, l’action devenait de plus en plus périlleuse, 
mettant à chaque fois, un peu plus, ma vie en danger. Mais 
cela n'avait pas d'importance. Si seulement je pouvais 
accrocher la corde. À moins que. Pourquoi pas. Il faut 
que je réessaye encore une fois, juste une, et si j'y arrive pas, 
c'est promis, j abandonne. De toute façon, je serais peut- 
être déjà mort... 


Le narrateur regarde droit devant lui, puis inspire une grande fois, profondément, avant de 
se mettre à courir vers la fille. 


FIN 
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